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Presentación 
 
Este Cuaderno de Teatro N° 13 es un nuevo emergente del Proyecto 
Interrelación Teatro/Artes/Medios de Comunicación que dirijo en el Instituto de 
Artes del Espectáculo. 
En buen número de las expresiones del arte actual los límites tienden a 
desbordarse, las marcas de géneros artísticos se difuminan y lo que se busca es 
experimentar con la mezcla y desde la periferia de lo establecido. Quienes 
integramos el Proyecto estamos interesados en mirar el hecho escénico desde 
ese lugar y también desde allí contemplar y analizar otros hechos artísticos con los 
que se puede relacionar: el cruce con la plástica, el cine, el video, la narración 
oral, la música, la literatura. Nuestra propuesta es ampliar la mirada inter-artística 
y llevar esa apertura a las investigaciones. Por eso, en el espacio de la 
publicación, los textos dialogan entre sí intercambiando diferentes formas de cruce 
y modelos de interpretación. 
El Cuaderno se abre con un artículo de Patrice Pavis, el reconocido crítico e 
investigador francés, que tiene el carácter de ser –como ocurría con el que 
publicamos en el Cuaderno de Teatro N° 12, “Mimo, danza, teatro”- un modelo 
para el tratamiento de la interacción artística. Pavis estudia el trabajo que realizó 
Peter Brook con la obra Marat/Sade de Peter Weiss en la versión teatral y 
cinematográfica: cómo aparecen las marcas de los géneros artísticos y de qué 
manera se mixturan. 
El artículo de Francisco Javier, “Teatro y artes plásticas II. La arquitectura 
teatral” (continuación del publicado en el N° 12), prosigue con el análisis de la 
íntima relación que siempre tuvo el teatro con la plástica y agrega un cambio de 
punto de vista: revisa la fuerte teatralidad que podemos encontrar en la 
arquitectura teatral. 
Daniela Berlante, en su análisis de la textualidad de Bernard-Marie Koltès se 
propone interrogar una escritura hecha para el teatro pero que se pone en bordes 
que lo desafían. 
Adriana Scheinin investiga la relación de la música con el hecho teatral. Su 
artículo se coloca en la doble perspectiva de dramaturga e investigadora. Parte de 
una propuesta dramatúrgica personal y analiza el proceso de construcción textual 
y musical. 
También Gustavo Costantini trabaja la relación música-textualidad, y lo hace 
partiendo de una experiencia personal como músico. Desde allí analiza, 
profundizando teóricamente, su tarea en una puesta en escena de Los Reyes de 
Julio Cortázar. 
Adriana Carrión estudia la peculiar importancia que adquiere la relación entre 
plástica y teatro, en la puesta de Otelo por El Grupo del Teatrito. 
Otros autores han elegido ópticas que enriquecen las propuestas del 
Proyecto. Ricardo Sassone establece relaciones entre poesía, filosofía y teatro al 
estudiar la estética de la crueldad y enlazar la concepción de Artaud sobre la 
representación con el pensamiento nietzscheano. 
Luis Facelli estudia el teatro de Roberto Arlt y al desarrollar sus matrices 
espectaculares establece una relación con Brecht, relación cronológicamente 
imposible, ya que Brecht no era conocido aquí en la época en que Arlt escribió 
Saverio el Cruel, la obra analizada. El tema así resuelto resulta un interesante 
aporte para la puesta en escena. 
Beatriz Trastoy investiga una nueva experiencia de cruce: la narración-teatro. 
Una de las formas de comunicación artística más antigua, la narración oral, se 
contamina de características y circunstancias teatrales y se coloca en un sitio 
híbrido que produce atracción y polémica. 
Graciela Schuster reivindica el relato, “los signos narrados”, en el teatro, la 
danza y la plástica contemporáneas. Propone leer un relato cuando pareciera que 
ya no existe. Sin embargo lo encuentra: un relato, fracturado, vacilante, con un 
sujeto que se desvanece, que es la forma de narrar del mundo posmoderno. 
El trabajo de Gabriela Fabbro introduce la problemática de los medios de 
comunicación. Analiza la figura de la diva, nuclear en el cine nacional de la época 
de oro y en el teatro de esos mismos años y su pasaje intacto al mundo televiso 
donde se va actualizando frente a los cambios del soporte. 
Rodrigo Alonso estudia el video y las relaciones entre el arte y la tecnología 
analizando su desarrollo en la posmodernidad. El video tiene una fuerte presencia 
en muchos espectáculos posmodernos (podemos citar Máquinahamlet de Bob 
Wilson y varias obras de La Fura dels Baus). Si bien el artículo no trata su relación 
con el teatro, el análisis que allí se realiza resulta muy operativo para los estudios 
teatrales. Lo mismo ocurre con el trabajo de Fabbro que tampoco establece una 
ligazón muy explícita con el teatro pero permite completar una línea histórica de 
nuestra escena. 
Por último, en mi artículo, analizo un espectáculo de El Periférico de Objetos. 
Me dedico a un grupo que, desde su nombre, se coloca por fuera de los géneros 
canonizados. Con una mirada posmoderna, los artistas de El Periférico diluyen los 
estatutos conocidos del teatro y hacen que la poesía, la música y las imágenes 
construyan la teatralidad. 
El espacio de lectura y discusión está abierto y esperamos que a él se 
acerquen investigadores, estudiantes y artistas. 
Julia Elena Sagaseta 
ANALISIS TEATRAL, ANALISIS FILMICO: EL EJEMPLO DE MARAT/SADE 
PATRICE PAVIS 
 
Para concluir este panorama del análisis del actor, compararemos al actor 
en el teatro y en la danza, con el actor en el cine, lo que nos obliga 
simultáneamente a poner en la mira el análisis teatral y el análisis fílmico. 
 
5.1. Condiciones del análisis 
Las condiciones de análisis de Marat/Sade1 se encuentran simplificadas si 
se las estudia en la versión de video grabada por la televisión alemana, con el 
texto inglés original de la representación y los “subtítulos” que constituyen el 
texto original de Peter Weiss. Esta grabación de video, de fácil acceso y 
consulta, nos exime de presentar aquí un balance urgido por una exhaustividad 
ilusoria. Existe, por lo demás, una descripción, escena por escena, efectuada 
por Jones2 quien, sin embargo, no precisa, si se trata del espectáculo o de la 
película. El análisis se efectúa aquí con la inquietud metodológica de 
puntualizar la descripción comparada del espectáculo y de la película. 
 
5.2. La mirada del analista 
El director de la película es también el de la puesta en escena teatral: su 
mirada, a la vez ulterior y diferente de la del hombre de teatro, está dispuesta 
necesariamente a dar cuenta de lo que fue teatro. La película ha sido rodada 
en dos semanas, inmediatamente después de las últimas representaciones de 
la Royal Shakespeare Company en Nueva York, con el mismo reparto, en un 
estudio que reconstituye con bastante fidelidad el decorado escénico de origen. 
Peter Brook se sintió obligado “a mantenerse tan próximo como fuera posible a 
la versión escénica, que estaba ensayada y lista” y por ende a “ver si podía 
hallarse un lenguaje puramente cinematográfico que lograra distanciamos del 
carácter mortal de la obra filmada y que alcanzara otro placer, puramente 
cinematográfico, (...). Finalmente, creo que logré aprehender una visión 
altamente subjetiva de la acción y sólo más tarde me di cuenta de que la 
verdadera diferencia entre película y teatro residía en dicha subjetividad”3. 
Uno se imagina la dificultad que supone hacer derivar esta subjetividad 
(fílmica) de la subjetividad escénica, tanto desde el punto de vista de la 
producción (puesto que Brook no da precisiones acerca de sus elecciones) 
como desde el punto de vista de la recepción (puesto que ya no tenemos 
                                                 
1 La obra de Peter Weiss, publicada en 1964, ha sido traducida en 1968 por Jean Baudrillard 
(Paris, Seuil). Basada en acontecimientos históricos, muestra cómo Sade organizaba con los 
“pacientes” de Charenton espectáculos históricos, en particular, para retomar el título de Weiss, 
La Persecución y el Asesinato de Jean Paul Marat representados por el grupo teatral del 
hospicio de Charenton bajo la dirección del Señor de Sade. 
2 Jones, David, Great Directors at work, University of California Press, 1986. 
3 Brook, Peter, The Shifting Point, New York, Harper and Row, 1987; traducción francesa. 
Points de suspension, Paris, Seuil, 1992. La cita es aquí retraducida del original inglés, pp. 
189-190. 
huellas de las opciones de la puesta en escena teatral). El estatuto de esta 
película es muy difícil de establecer. Por un lado, esta película no es una 
captación del acontecimiento escénico destinada a dar un informe sobre 
aquello que fue la representación teatral. Su discurso es lo suficientemente 
elaborado y autónomo como para perder la huella de lo que ha podido ser esta 
representación, a la que -de cualquier modo- no tenemos acceso, ya que la 
actuación vuelve a ser interpretada especialmente para las cámaras, sin la 
mirada del público de teatro. Sin embargo, por otro lado, la cámara reconoce 
sin artificios, que está tomando un material ya trabajado y modelado, salido 
directamente del taller de teatro de Brook. Brook, en tanto que cineasta, 
procura restituir propiedades reconocibles de su actividad teatral: rapidez, 
intensidad e inmediatez de la actuación, mezcla de momentos de crueldad 
artaudiana y de distanciamiento brechtiano, cambios constantes de tempo, 
alternancia de violencia y de lirismo. Brook retoma todos estos elementos en su 
película, pero los inserta en un discurso fílmico específico, modificando 
imperceptiblemente lo profílmico teatral, lo que no tiene nada de sorprendente 
puesto que el punto de vista, aquí también, crea el objeto y lo destruye en el 
preciso momento en que piensa aprehenderlo. 
En el transcurso del rodaje, analicé plano por plano, 
ejecutando pequeños cambios pertinentes, modificando el eje 
de manera que la acción fuera más íntima, más convincente 
para la cámara. Me di cuenta de que la puesta en escena 
cinematográfica era improvisada: íbamos muy rápido a medida 
que trabajábamos, pasando por un lenguaje cinematográfico 
de planos cortos, de planos alejados, para dar una impresión 
viva, muy subjetiva de la obra4. 
En tanto “película-película” y “teatro-película” Marat/Sade puede ser 
analizada según los dos géneros. En el “teatro-película”, es la cámara la que va 
hacia su objeto intentando captarlo: en la “película-película”, es el objeto el que 
se coloca en relación con la cámara. Marat/Sade es una película con técnicas 
propias, a la vez que un documento sobre una representación teatral. Lo que 
resulta notable, de todas maneras, es que las marcas habituales del estilo de 
actuación teatral están aquí asumidas y relevadas por procedimientos 
específicamente fílmicos. 
 
5.3. Procedimientos fílmicos. 
El découpage de la película 
El découpage se efectúa en función del orden de presentación de las 
secuencias y de los diálogos tal como están previstos en el texto de la 
traducción inglesa. El montaje parece obedecer a una exigencia de clarificación 
de las acciones. La vectorización de los planos (la dirección que se deduce de 
su disposición) es inasible, todos los materiales se encuentran sometidos a 
esta sobredeterminación. 
                                                 
4 Brook, Peter, “A propos du roi Lear et de Marat-Sade” Cahiers Théâtre Louvain, n° 46, 1981, 
p. 20. 
Sin embargo, es necesario agregar inmediatamente que dicho découpage, 
en sí mismo está dictado por una estructura narratológica que supera y 
subsume las unidades mínimas constituidas por los planos y que extrae, en 
consecuencia, sus subdivisiones de la lectura de la fábula, tal como Brook ha 
podido hacerlo al producir la puesta en escena teatral y tal como la misma se 
ha solidificado en lo profílmico teatral, fenómeno del que se apoderan las 
cámaras que giran sobre sí mismas de Brook. 
Se ve la paradoja: el découpage de la película, por inasible que sea, no 
puede ser verdaderamente leído sino con referencia a una lógica del relato ya 
solidificada en la fábula del texto y en lo profílmico que ha cobrado forma por la 
escena y la interpretación del actor. Es en esta doble perspectiva, 
estrictamente fílmica y ampliamente narratológica como debe operar el análisis 
de la película. Se trata entonces, de partir de las unidades del plano para 
remontar de inmediato hacia unidades más amplias que pertenecen a la 
estructura narratológica y dramatúrgica. Por lo demás, el espectador lo ha 
comprendido rápidamente, cuando advirtió que el anunciador cumple ese papel 
a la vez fílmico y narratológico, al introducir y concluir la mayoría de los cuadros 
y al reubicar las acciones en la lógica sadiana de esta puesta en escena, al 
entrar y salir del plano como para dividir y conectar mejor los planos de la 
película y los episodios de la fábula. 
 
Desfasaje de los ritmos 
A pesar del esquema rector del découpage narratológico que, como 
acabamos de notar, influye y orienta la lectura del découpage fílmico en planos 
retotalizándolo, el ritmo de la película está impregnado esencialmente por el 
découpage fílmico. Este découpage y este ritmo son tanto mejor percibidos 
cuanto que contrastan con los otros ritmos contenidos en las componentes de 
lo profílmico, en particular y sobre todo, con el ritmo gestual y espacial del actor 
y el ritmo verbal de la dicción (del fraseado del texto), ritmo éste que se 
encuentra en parte injertado en el ritmo corporal del actor. En el caso de un 
profílmico ya estilizado por la representación teatral (como es el caso de 
Marat/Sade), se filma (y por lo tanto se “ritma”) un material que posee su propio 
découpage, el cual no ha sido establecido, en principio, en función de su futura 
captación filmica. Es esta doble, incluso triple ritmización la que constituye la 
marca del ritmo global de la película, de allí que los desfasajes, los 
paralelismos, las distancias entre los ritmos resulten lógicos. A ello se agrega, 
por la dicción de los actores de Marat/Sade, un doble movimiento 
contradictorio: cada actor maneja su personaje a su modo, buscando el gestus 
vocal que mejor corresponda a su enfermedad y a su papel; pero los actores de 
la Royal Shakespeare Company tienen en común un tipo general de actuación 
y de dicción que los aleja de la individualización de sus personajes y contribuye 
a una homogeneidad de los fraseos. Esto vale tanto para Weiss como para 
Shakespeare: 
En el verso correctamente pronunciado, cada personaje 
actúa su propio ritmo, tan personal como su propia escritura, 
pero sucede a menudo con Shakespeare, que cada uno 
comparte un ritmo generalizado que pasa impersonalmente de 
uno a otro.5 
Esta generalización prosódica impersonal se ve reforzada por la 
homogeneidad impuesta por el ritmo del montaje, que tiende a plegar todos los 
ritmos de lo profílmico al ritmo del montaje. 
 
Unidades del relato fílmico 
El relato fílmico se articula según unidades y tipos de planos acerca de los 
cuales brindaremos aquí algunos ejemplos (plano-secuencia, escala de 
planos). 
El plano-secuencia recorre generosamente el espacio escénico, favorece 
una localización de los ámbitos y los protagonistas, pasea al espectador por el 
interior del espacio, en particular en aquél donde se encuentran encerrados los 
pacientes, facilita la “puesta en relato” de la intriga. Se trata de un conjunto, de 
una secuencia en sentido técnico que establece las relaciones entre los 
actantes, o entre los actantes y los ámbitos, y que a menudo brinda la ilusión 
de un escenario teatral (así, el primer plano secuencia de la película que nos 
introduce en el universo hospitalario y carcelario). Cuando el texto es dicho en 
off, por ejemplo, cuando el anunciador presenta a los prisioneros (escena 4), la 
imagen parece seguir el texto, como si lo multiplicara, pero también parece 
provocar, por los cambios de focalización y de ajuste, un montaje en el plano, 
una jerarquía de las enunciaciones, una “puesta en visión” de las relaciones de 
fuerza. Así acontece por ejemplo, con la presentación de Roux: al principio lo 
vemos frontalmente, en plano corto, con el anunciador por encima de su 
hombro derecho; luego gira la cabeza lentamente hacia su izquierda, abre 
apenas la boca antes de ser inmediatamente interrumpido con un gesto por el 
director del hospicio, Coulmier, quien, a causa del cambio de focalización y de 
ajuste, aparece como por milagro por encima de su hombro izquierdo para 
reducirlo al silencio. La dramaturgia de la escena es visible en la “puesta en 
relación” de los tres espacios y de los tres actantes. 
La escala de los planos cumple un papel importante para indicar el cambio 
de régimen ficcional y variar la distancia emocional del espectador respecto de 
la acción. Tres tipos de planos vuelven a aparecer sistemáticamente: 
El plano de conjunto, cuando se supone que el grupo de actores de la 
representación de Sade lleva la acción (por ejemplo: “queremos la revolución, 
ahora...” o aún la pantomima de la copulación, escena 30). Estos planos de 
conjunto dejan ver el espacio de modo global, sugieren una escena de teatro, 
dando a leer claramente la configuración actancial y la dinámica del grupo. 
Contrariamente a los viejos hábitos del teatro filmado, este tipo de plano no se 
encuentra comprimido al comienzo de la película para documentar las 
relaciones espaciales, sino luego que el grupo ha sido introducido en una serie 
de retratos individuales y emerge como fuerza colectiva. El plano de conjunto 
sirve, además, para puntualizar una secuencia haciendo de ella un balance 
visual de conjunto (por ejemplo, el fin de la escena II. “Death’s Triumph”). 
                                                 
5 Marowitz, Charles, “A propósito del Rey Lear” de P. Brook, citado por D. Jones, op. cit., p. 
237. 
El plano medio reúne un grupo reducido de dos o tres personajes que se 
integran a una misma acción. Es el caso del coro de los cuatro cantantes o de 
los personajes activados por el anunciador. En esta sub-escena, los actores 
parecen entrar libremente, penetrando en el campo (por ejemplo las entradas 
de Charlotte Corday por la puerta de Marat que el anunciador mima). 
El plano corto acorrala a los pacientes o a los prisioneros intentando 
arrancarles su secreto, lo que nos proporciona una impresionante galería de 
retratos. Al enmarcar los rostros, la cámara intensifica la autenticidad de las 
escenas, subraya los efectos de lo real psicológico, acerca al espectador a la 
realidad humana, carcelaria u hospitalaria. 
 
Pulsaciones 
El juego entre estos tres tipos de planos crea una dinámica, al alternar 
momentos acentuados y momentos más laxos de la trama narrativa. De ello 
resulta una pulsación fundada sobre la acumulación de energía y de violencia, 
de intensidad dramática, vocal o visual; acumulación que conduce a un 
estallido: crisis nerviosa de un interno del hospicio, intervención de Coulmier, 
desbordes de Roux o de Marat. Este estallido concluye con un retorno a la 
calma: ducha fría, chaleco de fuerza, represión o a veces momento lírico de 
canto y de escucha. Luego la tensión recomienza, las contradicciones se 
acumulan hasta un nuevo estallido y así sucesivamente. La energía de los 
actores se ve así controlada, canalizada y acompañada por el discurso fílmico. 
Una pulsación comparable organiza la alternancia entre escenas de 
muchos personajes con música y canto y escenas individuales, más calmas y 
consagradas a un debate de ideas. Este regreso cíclico organiza la pulsación y 
se halla dentro de un crescendo que desemboca en un paroxismo de violencia 
cuando la revuelta final de los detenidos. El film se detiene bruscamente en un 
corte a negro y con un golpe de gong, ocultando así todo final de la tensión y 
toda conclusión. 
 
Transición 
Estas bruscas variaciones de intensidad se producen mayormente en el 
interior de una misma escena. Las transiciones entre las escenas están 
garantizadas por la intermediación del anunciador, ya por una intervención 
directa frente a la cámara, ya por la voz en off. El plano de conjunto final 
resume y puntúa una fase de la acción. 
Todos estos procedimientos fílmicos -escala de los planos, découpage, 
desfasajes- inscriben lo profílmico teatral (o lo que del mismo queda) en un 
discurso de fuerte identidad fílmica, que nunca da la impresión de teatro 
filmado. Verificamos una vez más la observación de André Bazin, según la cual 
“cuanto más se proponga el cine ser fiel al texto y a sus exigencias teatrales, 
más necesariamente deberá profundizar su propio lenguaje”6. En este 
                                                 
6 Bazin, André, “Teatro y cine”, Esprit, junio-julio-agosto 1951, p. 171; tomado de Qué es el 
cine?, Paris, Éd du Cerf, 1975. 
Marat/Sade, todos los procedimientos fílmicos están al servicio de la 
teatralidad. 
 
5.4. Procedimientos teatrales 
Interpelación a la cámara 
Sea ésta explícita o exagerada (realizada por el anunciador) o confidencial 
y discreta (por Sade o Marat) la interpelación a cámara abre la cuarta pared, 
rompe la ilusión de una representación cerrada sobre sí misma y denuncia la 
convención realista, aumentando la teatralidad. 
 
Apertura del espacio 
El anunciador, hombre de las transiciones, de los comienzos y de los 
encuentros se encarga a menudo de abrir los espacios por el relato, 
sirviéndose literalmente de su bastón como si fuera una varita mágica que crea 
espacios narrativos y conecta las palabras y las cosas. Por el gesto deíctico o 
la mirada móvil, el espacio se transforma en un ámbito lúdico y convencional 
que debe ser ocupado por la actuación y el actor. 
 
Escenografía 
Idéntico régimen mixto para el espacio escénico: ya sea que la cámara 
nos lo hace habitar y vivir desde el interior, como si nosotros mismos 
estuviéramos allí confinados; ya sea que nos lo da a ver en perspectiva, desde 
muy lejos, por encima de las cabezas de los espectadores del público diegético 
o a través de los barrotes que fijan una frontera intangible. En ambos casos, no 
percibimos fuera de campo, un espacio conexo donde los prisioneros y 
nosotros mismos podríamos escapar: estamos todos en el mismo barco: en un 
“a puertas cerradas”7 a la vez patológico y carcelario, lúdico y formal. Lo 
profílmico ha sido trabajado con miras a una abstracción, a una reduccción, a 
una estilización que ha transformado el ámbito concreto en “otra escena”, en un 
ámbito simbólico de lo imaginario. El “a puertas cerradas” clásico conduce las 
numerosas acciones hacia las grandes figuras de la alienación, del encierro y 
de la locura. Ninguna tentativa aquí de inyectar la fuerza del “cine” en el teatro: 
se ve bien que el lugar filmado es el de una escenografía de teatro y no un 
hipotético hospicio de Charenton. El ámbito escénico es asimilado por el 
espectador de la película como una arquitectura escénica, es decir “un ámbito 
materialmente cerrado, limitado, circunscripto, cuyas únicas salidas son las de 
nuestra permisiva imaginación”8. Las luces son asimismo artificiosas y 
teatrales: una luz lechosa, blanquecina esfuma los contornos en lugar de 
acentuarlos; proyectada a menudo a contra luz, mantiene una cierta 
homogeneidad, como si todas las escenas estuvieran vistas a través del 
tabique coloreado de un acuario. 
 
                                                 
7 N. del T.: Huis-clos en el original. 
8 Decroux, Étienne, Paroles sur le mime, Paris, Gallimard, 1963, p. 105. 
Dicción 
En este espacio cerrado o irónicamente abierto a la cámara, los 
principales protagonistas (a excepción del coro de los pacientes encerrados en 
su alienación) adoptan una dicción muy “presentacional”9, por ende lenta, 
sometida a la convención retórica de los largos monólogos clásicos recitados 
sobre un escenario. El texto de la traducción de Geoffrey Skelton se halla 
integrado perfectamente al ritmo gestual, vocal y musical adoptado. Está 
musicalizado, inserto en el ritmo de la música y de la prosodia, ya sea 
desplegado ante la cámara; ya, replegado sobre el actor alienado, inscripto en 
todas las opciones de la actuación, maleable como un material muy fluido. El 
subtitulado en alemán que retorna el texto original de Weiss permite al 
espectador-lector verificar la exactitud de la traducción concentrándose en el 
fraseo y la plasticidad de la línea melódica inglesa. El texto está como llevado 
por la dinámica escénica, en particular por los efectos de atracción y de 
repulsión de los actores ante la cámara. 
 
Estatuto ficcional 
Esos efectos de teatralidad y de interpelación son tanto más notables 
cuanto que alternan con momentos que parecen extraídos de un documental 
sobre la locura y la internación. La progresión de la fábula y el montaje fílmico 
se ingenian para hacer variar constantemente el estatuto ficcional de la 
representación: momentos documentales revelados en el presente de un 
reportaje en un medio hospitalario alternan con una reconstitución histórica de 
la vida de Marat actuada por los detenidos de 1808. El espectador debe 
adaptar constantemente su mirada a la época y a la realidad escénica que 
oscila entre el documento hospitalario bruto y la puesta en escena de ficciones 
interpretadas por los aprendices comediantes. 
 
Dos tipos de visión 
El modelo del cuerpo y la determinación de su densidad representativa se 
establecen a partir del tipo de visión a la que corresponde una ubicación muy 
precisa de la cámara. La visión a distancia, más bien fría y clínica, es la del 
cuerpo de los pacientes (y del cuerpo paciente): los planos de la película que le 
corresponden son instantáneos, retratos a menudo fijos. Es la visión 
contemplativa10. Por el contrario, el cuerpo de los histriones o el de los 
prisioneros es abordado más a menudo desde una vision haptique, esto es, 
según una mirada y una cámara ávida que -a través del cuerpo entero- lleva a 
cabo el acto de percepción: el vistazo11. Aquí las cámaras móviles agreden y 
picotean el objeto para verterlo en una visión escópica en la que “el gesto en 
tanto movimiento (es) dado a ver”12 éstas toman su objeto “cuerpo a cuerpo” 
                                                 
9 N. del T.: Présentationnelle en el original. 
10 El gaze, de que habla Norman Bryson, por oposición al glance, mirada que apunta a un 
blanco. Norman Bryson, ‘The Gaze and the Glance”, Vision and Painting, Cambridge, King’s 
College, 1983 
11 N. del T.: En el original “coup d’oeil”, literalmente golpe de ojo. 
12 Lacan, Jacques, “Los cuatro conceptos fundamentales del psicoanálisis”, Seminario, libro Xl, 
Paris, Seuil, 1973, p. 107. 
como hace el espectador de teatro que cerca los elementos de la escena que 
ha decidido focalizar. Durante los debates ideológicos (entre Marat y Sade, con 
Marat y Roux en particular), los diálogos parecen situarse -al contrario- en 
relación con una cámara fija y “preexistente” hacia la cual dirigen sus miradas y 
sus cuerpos, tomándonos como testigos, una cámara que aspira y comenta la 
agitación escénica. El análisis-reportaje que proponemos aquí debe incluir las 
reacciones del espectador ante el lenguaje fílmico describiendo cómo éste es 
disputado entre los diversos esquemas corporales, entre distancia y 
involvement, entre visión panorámica e intervención visual haptique. Brook 
parece haber dado fílmicamente a la perfección esta indeterminación del 
sentido y esta consideración de las contradicciones ideológicas de las que 
habla la obra: “Weiss nos fuerza a poner en relación oposiciones y a hacer 
frente a las contradicciones. Nos deja sin respuesta. Busca una significación en 
lugar de definir una significación y devuelve la responsabilidad de encontrar las 
respuestas allí donde deben estar. Lejos del dramaturgo y cerca de 
noso
 su 
mirada. El estudio del actor debería verse facilitado, pero ¿es éste el caso? 
 
(de L’analyse des spectacles) 
                                                
tros”13. 
Esta responsabilidad creciente del espectador y de su mirada nos aleja tal 
vez de una descripción objetiva de la puesta en escena, pero no por ello libera 
de un estudio del actor y de la manera como recibimos y (re)constituimos su 
actuación. Describir la actuación del actor, es entonces evaluar el cuerpo a 
cuerpo al cual nos entregamos con el actor y la escena, con la posibilidad -por 
lo demás- de utilizar el sustituto de nuestro cuerpo que es la cámara y
 
13 Brook, Peter, The Shifting Point, op. cit., p. 48. 
TEATRO Y ARTES PLÁSTICAS II. LA ARQUITECTURA TEATRAL 
FRANCISCO JAVIER 
 
Es interesante considerar la historia del teatro desde las artes plásticas, 
ya sea desde la arquitectura, la escultura, la pintura, el traje, el objeto escénico 
-mueble o espada-. Y llevar a cabo, por ejemplo, una historia de la 
escenografía, del moblaje en el teatro o de la iluminación, que en las últimas 
décadas ha adquirido status de escenografía. 
De todos estos temas que pertenecen al mundo del teatro, quizá el más 
desarrollado es el de la arquitectura teatral. Hay una muy buena 
documentación acerca del espacio teatral desde Grecia hasta nuestros días, ya 
que la piedra y el ladrillo resisten el paso del tiempo y se yerguen 
significativamente en medio de la naturaleza o de las construcciones urbanas. 
Tan impresionantes son estas ruinas que el actor francés Louis Jouvet escribió: 
«En la «resucitación» de una estética dramática, el verbo puede confundirnos, 
no el edificio, que dice estricta y completamente lo que tiene que decir. Por eso, 
pensando en Cuvier1, algún día podría estudiarse el arte teatral a partir de la 
arquitectura, recuperar la función esquiliana gracias al esqueleto de Dionisios o 
de Epidauro, la de Shakespeare por las huellas de ese animal desaparecido 
que fue el Teatro del Globo, la de Molière por ese Versailles donde fue 
representado; en una palabra, hacer surgir de una piedra como de una vértebra 
el gran cuerpo viviente de un misterio del pasado.»2 
Pero esta historia -la que sugiere Louis Jouvet- aún no ha sido escrita; el 
interesado sólo encontrará datos aislados, y no la historia de la participación de 
la arquitectura teatral en la creación del espectáculo, la historia de la 
arquitectura teatral relacionada funcionalmente con la dramaturgia y con la 
sociología del teatro. Porque cada ejemplo de arquitectura teatral se 
corresponde necesariamente con un ejemplo de dramaturgia. No se entiende la 
existencia del coro griego y su papel en la tragedia sin el círculo y el altar 
ubicados ante el hemiciclo, entre el público y los protagonistas. Y no se 
entiende el ámbito palaciego cerrado y la división de la sala en platea y 
escenario sin la estructura y las características de la égloga y la pastoral, con 
su expansión lírica y su atmósfera intimista, en la Italia del Renacimiento. 
A través de los siglos, el fenómeno se sigue presentando, naturalmente 
con diferentes características. Hoy los modelos arquitectónicos históricos 
coexisten -modelo griego, isabelino, italiano, corral español-; además, los 
realizadores actuales han exaltado el uso de ámbitos parateatrales, la fábrica o 
la iglesia abandonadas, o los ámbitos al aire libre, plaza, parque o esplanada 
de palacio. 
Así, coincidiendo con la pluralidad de modelos en cuanto a la escritura del 
texto dramático, la pluralidad de lenguajes del espectáculo -en primer lugar la 
                                                 
1 Georges Cuvier, insigne naturalista francés: 1769-1832. Puede considerarse fundador de la 
Anatomía Comparada y de la Paleontología. Estudió la reconstrucción de un animal fósil a 
partir de sus huesos. 
2 Texto tomado de L’essence du théâtre de Henri Gouhier. 
arquitectura- se presenta más como un desafío y una agudización de la 
incertidumbre que como guía para la creación. 
Por otro lado, la necesidad de los directores de transgredir el empleo 
regular de aquellos edificios construidos especialmente para alojar el 
espectáculo teatral, y de implantar el hecho teatral en un lugar insólito, en casi 
todos los casos produjo una notable revitalización del fenómeno escénico, y ha 
contribuido a la renovación de la dramaturgia. 
¿Cómo explicar la flagrante interculturalidad de algunos espectáculos sin 
relacionarla con ámbitos despojados de indicadores culturales, como es el caso 
de Arianne Mnouchkine, los Shakespeare elaborados según técnicas 
japonesas, y los galpones vocacionalmente transformables de la Cartoucherie 
de Vincennes en Paris3; o los espectáculos de Peter Brook, como Timón de 
Atenas, interpretada por actores de diferentes continentes en un ámbito al que 
se le ha amputado su anclaje natural en el modelo de escena a la italiana?4 
En Buenos Aires, un ejemplo muy representativo, en mi opinión, es 
Hamlet Máquina, por el grupo denominado Periférico de objetos. A un texto 
dramático que ha rehuido los datos culturales circunstanciales, se suma un 
espacio y una no-arquitectura que pueden responder culturalmente a todo o a 
nada. Salvo que se considere de manera particular la ausencia de fijación 
cultural como la cultura de la no cultura, vislumbrado esto último desde el 
andamiaje conceptual del modernismo. 
Me parece útil tomar en cuenta en este trabajo algunos de los detalles de 
un concurso internacional de arquitectura teatral que se realizó en Europa en 
1971 organizado por la OISTAT, Organización Internacional de Escenógrafos y 
Técnicos del Teatro. 
Por entonces, recuerdo haber leído que los organizadores no esperaban 
proyectos demasiado originales, porque se preguntaban qué más se puede 
decir respecto de un tema para el cual a través de los siglos el hombre ha dado 
respuestas tan espléndidas. Lo cierto es que se presentaron decenas de 
proyectos, algunos de los cuales se pueden considerar notables. Y los 
organizadores no dejaron de manifestar su sorpresa. 
Entre los proyectos que presentaron los distintos equipos de arquitectos, 
el que obtuvo la primera mención (estudiantes de arquitectura de la Unión 
Soviética) ofrecía una singular y profunda relación entre arquitectura y teatro. 
Se trataba de reciclar y reordenar estructuralmente tres teatros, que se hallan 
muy cerca uno del otro, en la ciudad de Moscú. Lo más original y más creativo, 
desde el punto de vista del fenómeno teatral, consistía no sólo en el hecho de 
                                                 
3 El muy conocido grupo teatral: Théátre du soleil, dirigido por Arianne Mnouchkine creó varios 
importantes espectáculos -como 1789, 1793 y La edad de oro- en los galpones del predio 
llamado Cartoucherie, en Vincennes, París. Para cada espectáculo, el grupo modificaba 
completamente la estructura interna del galpón. 
4 En los últimos años, el director inglés Peter Brook ha desarrollado su actividad teatral en 
Paris, en el local de un antiguo teatro a la italiana llamado Bouffes du Nord. Cuando Peter 
Brook se hizo cargo del teatro habían empezado a demolerlo: ya se había levantado todo lo 
que era madera, el piso del escenario, por ejemplo, y las butacas de la platea. Peter Brook no 
buscó reconstruirlo, sino que instaló sus espectáculos en este ámbito que ha perdido así varias 
de las características principales del teatro a la italiana. 
que los espectadores pasarían de un teatro a otro por grandes rampas 
cubiertas en las que se llevarían a cabo actividades relacionadas con los 
espectáculos a ofrecerse, sino -y especialmente- porque esos espectadores, al 
acercarse al grupo de teatros, se encontrarían en la calle con transformaciones 
arquitectónicas y decorativas que los ubicarían en el tiempo y en la geografía 
de la obra. Así, si se tratase de una obra de Moliére, el camuflaje de la 
arquitectura del lugar trataría de expresar el espíritu del paisaje ciudadano del 
tiempo de Moliére.5 
La recorrida del espectador debía culminar en la gran cúpula de la sala de 
un teatro a la italiana, e ingresaría en una esfera vidriada (especie de globo 
Montgolfier) que, a la manera de un ascensor que desciende en espiral, le 
permitiría contemplar el espectáculo desde insólitos puntos de vista. Tal vez, 
esta fuera la propuesta más audaz del proyecto. 
Respecto de la arquitectura teatral, Gastón Breyer, artista, arquitecto y 
escenógrafo argentino, explicitó su pensamiento sobre el tema en un modesto 
libro que desborda conceptos trascendentes e inteligente información. Se 
denomina Teatro: el ámbito escénico; publicado en Buenos Aires en 1968 por 
el Centro Editor de América Latina. El libro aún sorprende por la validez de su 
contenido a más de treinta años de su aparición.6 
Gastón Breyer nos dice: «Ámbito teatral y edificio, deslindemos primero. 
Poco cuesta cerciorarse: los límites materiales, las paredes de la sala, la 
parrilla del escenario, el tablado, no constituyen por sí solos el ámbito teatral. 
La intuición dice que hay algo más. (...) El ámbito escénico es un lleno, un 
notorio espacio lleno, latente y vivo, una interioridad habitada. No se determina 
un ámbito escénico enclaustrando ochocientos metros cúbicos de aire, 
emparedando un oscuro hueco. Al revés, el ámbito es un pleno, capaz de 
cristalizar hacia afuera en una carcaza opaca y resistente. El espacio interior 
genera el volumen óseo del edificio. La arquitectura teatral -cuando fue 
legítima- ha sido eso: una interioridad virtual o realmente habitada, un vientre 
murmullante dentro del caparazón o llanamente expuesto al sol. El ambiente 
escénico no se define como saldo recuperado dentro de una masa de 
albañilería, hay algo más: la esencia que define el objeto teatral. El teatro como 
edificio es extraño; es un rostro vuelto hacia adentro. Es el ente arquitectónico 
que menos exterioridad requiere... Es un animal que habita sus propias 
entrañas.» 
Magnífico discurso con el que Breyer deja aclarado que es la función -la 
dramaturgia en su doble sentido de texto dramático y espectáculo- la que, de 
adentro hacia afuera, crea la arquitectura, «el volumen óseo del edificio», ese 
rostro vuelto hacia adentro. 
                                                 
5 El resultado del concurso fue publicado en 1978 por AS. Actualité de la Scénographie. Revista 
de la OISTAT. 
6 En este libro, Gastón Breyer define el espacio escénico como un espacio de veda, un lugar 
donde el espectador acepta que el fluir de su vida cotidiana permanezca entre paréntesis el 
tiempo que dura el espectáculo. 
El Teatro Liceo -el más antiguo de los que aún se conservan en Buenos 
Aires, erigido en 1872-, es para mí un ejemplo del enfoque conceptual de 
Gastón Breyer.7 
El frente sobre la calle Rivadavia, el acceso al interior por la ochava de 
Rivadavia y Paraná, para nada explican el esplendor y la armonía que reúnen 
escena y sala, pero menos aún la potencialidad dramática que encierran esas 
paredes. 
Cuando el caminante ingresa desde Rivadavia en la calle Paraná, 
contornea un muro lacónico, hermético, indiferente. El que conoce el interior del 
teatro y tuvo la suerte de asistir a algunas representaciones memorables, se da 
cuenta de que en efecto, el edificio es un rostro vuelto hacia adentro. Para los 
memoriosos de las hazañas teatrales que en tantos años se desarrollaron en 
ese ámbito, el fenómeno al que se alude cobra fuerte realidad. 
En 1950, en oportunidad de la gira de la compañía francesa Renaud-
Barrault, este gran creador que fue Jean-Louis Barrault, hizo un encendido 
elogio de dos teatros de Buenos Aires donde realizó trabajos. En primer lugar, 
el desaparecido Teatro Odeón de la calle Esmeralda: en ese teatro presentó 
varios grandes espectáculos en veinte días, entre ellos Hamlet, El jardín de 
los cerezos, Anfitrión; y el Teatro Liceo donde asesoró a la compañía de 
Luisa Vehil para la puesta en escena de La alondra de Jean Anouilh.8 En 
ambos casos, el director francés, que había realizado puestas en escena en 
muchos teatros de Europa, rindió homenaje a los arquitectos que habían 
construido esos teatros de Buenos Aires, declarando que la armonía de las 
proporciones entre escena y sala, la acústica de la que ambas gozaban y la 
comunicación cálida entre actores y público, elevaba los edificios a la categoría 
de modelos de perfección. Una vez más, un gran práctico de la escena hacía 
pública su adhesión al modelo del teatro a la italiana, y su planteo racional en 
cuanto a las necesidades de su funcionamiento. 
Meses después del pasaje de Jean-Louis Barrault por Buenos Aires, Luisa 
Vehil estrenaba La alondra. Y en efecto, ese teatro tan modesto y callado 
probaba que acogía de manera funcional una obra cuyos personajes, viniendo 
de la historia, creaban espacios palaciegos, campiñas por donde se 
desplazaban guerreros a caballo, la corte de justicia de Rouen y la hoguera 
donde muere Juana. Y no era cuestión de imitar espacios reales, sino de crear 
el espacio teatral a la manera del teatro épico de Bertolt Brecht. La alondra fue 
uno de los tantos espectáculos brillantes que se instalaron en ese edificio, cuya 
                                                 
7 El Teatro Liceo, construido en 1872 es el más antiguo de Buenos Aires. Inició sus actividades 
con el nombre de El dorado; sucesivamente se llamó Goldoni, Rivadavia, Moderno y finalmente 
Liceo. En él, en 1908, la actriz Orfilia Rico había estrenado Las de Barranco de Gregorio de 
Laferrére. En 1911, en este teatro, Pablo Podestá estrenó obras de Florencio Sánchez. 
8  El asesoramiento de Jean-Louis Barrault se concretó en un largo ensayo en el que el director 
y actor francés mostró el comportamiento de cada uno de los personajes de la obra. Ese 
ensayo significó para mí -que fui intérprete del director francés- una lección de puesta en 
escena. Recuerdo especialmente las indicaciones que dio a los actores, vertidas en todos los 
casos a través de fuertes imágenes sensibles. Por ejemplo, el personaje del Delfín tiene dos 
ojitos, con uno se mira continua mente a sí mismo y con el otro mira continuamente a los 
demás. 
trascendencia de ninguna manera era denunciada por el aspecto exterior del 
edificio. 
Podría resultar, entonces, de gran interés para el estudio del teatro, la 
organización de su historia desde su vinculación con la arquitectura. 
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ENTRE OBJETOS DESEANTES Y DISEMINACIONES ESTETICAS, 
ZOOEDIPOUS 
JULIA ELENA SAGASETA 
Entrar en la máquina, salir de la máquina, estar en 
la máquina, bordearla, acercarse a ella, todo eso 
también forma parte de la máquina: son los estados 
del deseo, independientemente de cualquier 
interpretación. 
Gilles Deleuze y Félix Guattari, Kafka 
 
Ubicaciones preliminares 
Este trabajo se propone estudiar un espectáculo de El Periférico de 
Objetos, uno de los grupos más significativos de la escena porteña. Me refiero 
a un conjunto que se especializa en la experimentación, que, por lo tanto, está 
en constantes búsquedas estéticas y que ya tiene una consolidada labor en 
nuestro país y el exterior. Uno de los pocos conjuntos, por otra parte, que 
mantiene un repertorio y lo sigue representando, lo que permite acceder a 
distintos momentos de su labor creativa. 
El Periférico es difícil de ubicar. Su denominación es lo que mejor lo 
define: está en la periferia, en el margen, en la orilla del teatro establecido: ni 
enteramente teatro de objetos, ni enteramente teatro de actores, teatro de texto 
pero no de personajes, teatro donde lo siniestro impera, pero antinaturalista, 
teatro en el que todos los lenguajes de la escena cobran una importancia 
pareja. Teatro donde los temas no se explicitan, no hay un relato claro ni un 
sentido único. El significado, por lo tanto, no es estable, fluye, se difumina. 
Teatro, entonces, de marcas posmodernas. 
La diseminación de sentido impide cualquier intento de fijeza. Si el 
espectador o el crítico están ubicados en una posición más tradicional y tratan 
de llegar a alguna unidad de interpretación, fracasan y sienten que están ante 
un espectáculo hermético. Pero esta concepción de hermetismo también revela 
la debilidad de ciertas herramientas interpretativas frente al material nuevo: se 
recurre a ella porque no se puede concebir la diseminación. El hermetismo 
asegura la concepción de una idea última: siempre habrá una hermeneútica 
que lo pueda descifrar. 
Pero si, por el contrario, nos ubicamos en una posición más libre, vamos a 
encontrar una proliferación de sentidos, de huellas, de pliegues. 
 
Aproximaciones 
Si me sitúo en este último lugar, ¿por dónde comenzar? Dicho de otro 
modo ¿cómo organizar el trabajo frente al teatro posmoderno? Una de las 
posibilidades es seguir los movimientos de los estados de deseo que Deleuze 
señala en el epígrafe de este trabajo. Es decir, abordar el espectáculo desde 
distintos lugares. 
Recorrer, así, los habituales caminos de una investigación teatral: 
observarlo en diferentes circunstancias, recurrir a los paratextos, a los 
testimonios de los teatristas. O bien, dejarse llevar por algunos pasos de la 
construcción del espectáculo o por los recorridos y mezclas que éste propone. 
Por ejemplo, podemos seguir a Deleuze, que es el primer itinerario que 
hizo el grupo. En el comienzo de Kafka por una literatura menor, se propone 
el camino por el que estamos intentando transitar: “¿Cómo entrar en la obra de 
Kafka? Es un rizoma, una madriguera (...) Así pues, entraremos por cualquier 
extremo, ninguno es mejor que otro, ninguna entrada tiene prioridad, incluso si 
es un callejón sin salida, un angosto sendero, un tubo sifón, etcétera. 
Buscaremos por qué otros puntos se conecta aquel por el cual entramos, qué 
encrucijadas y galerías hay que pasar para conectar dos puntos, cuál es el 
mapa del rizoma y cómo se modificaría inmediatamente si entráramos por otro 
punto. El principio de las entradas múltiples por sí solo impide la introducción 
del enemigo, el significante, y las tentativas de interpretar una obra que de 
hecho no se ofrece sino a la experimentación” (Deleuze y Guattari: 1978,11). 
Así se presenta Zooedipous, como un rizoma, como un conjunto de 
galerías que puede hacerse un laberinto: “un rizoma puede ser roto, 
interrumpido en cualquier parte pero siempre recomienza sobre ésta o aquella 
de sus líneas y sobre otras” (Deleuze y Guattari: 1997,22). También con 
elementos arborescentes. Es sabido: nada más alejado que el árbol del rizoma. 
Sin embargo, “en los rizomas hay nudos de arborescencia y en las raíces 
brotes rizomáticos” (Deleuze y Guattari: 1997,46). Es decir, las líneas de 
segmentariedad donde se estratifica, se organiza, se significa que coexisten 
con las líneas de desterritorialización (en el espectáculo de El Periférico, el 
Edipo del mito y de Sófocles pareciera ser el hilo conductor y hasta 
jerarquizante, sobre el que se asienta el sentido, pero se desterritorializa con 
los devenires animales y los cruces con Müller y Kafka). 
Desde mi lugar de interpretación -uno de los posibles, porque no hay 
últimos y finales-, la obra propone un variado cruce: es Edipo, pero ¿cuál? ¿el 
de Sófocles, el del mito, el del psicoanálisis?. Es Edipo, pero la primera parte 
del título es Zoo y la primera figura en escena es una gallina viva. Edipo 
cruzado con un mundo de animales que remite a Kafka. Deleuze les sirve de 
contacto. Por otra parte, Heiner Müller da su voz al mito y a la lectura de 
Sófocles. Dependerá de la biblioteca del espectador el encuentro con todas o 
algunas de estas fuentes o textualidades. O bien la elección podrá ser la de 
dejarse llevar sólo por las imágenes y la poesía. 
 
Estrategias deconstructivas 
La obra tiene una estructura circular. Las acciones de inicio y finalización 
son las mismas y tienen que ver con un proceso de desmonte de los efectos de 
teatralidad. 
El espectáculo comienza con la entrada y ubicación de los espectadores. 
Cuando éstos penetran a la sala, ven un amplio espacio escénico en 
semipenumbra. Los elementos escenográficos se encuentran al fondo, 
amontonados; allí también están, apenas visibles, los actores. En el proscenio 
deambula una gallina. 
Luego se potenciará la iluminación, un actor se acercará al proscenio y 
tomará la gallina. Sujetándola, subirá una escalera lateral en tanto los otros 
actores armarán el escenario: por delante de los elementos escenográficos 
colocarán un telón de foro, blanco, y extenderán sobre el piso una tela del 
mismo color. 
En la última escena de la obra el telón de foro es rojo y sobre él se hace 
una proyección de la figura del muñeco Edipo con los ojos vendados. Al 
costado, sentado en un banco, un actor lee un cuento de Kafka, el relato de un 
buitre que picotea y destroza los pies de un hombre y luego ataca su rostro. 
Mientras lee, los otros actores corren el telón y juntan los elementos usados 
ubicándolos en la zona de extraescena. Otro actor, el mismo que al principio se 
llevó la gallina, sube y baja la escalera trayendo un balde. Mientras la lectura 
continúa hasta finalizar el relato y las luces comienzan a bajar, el actor saca 
una gallina del balde. 
No hay nada que ocultar, ninguna cuarta pared que encierre una ilusión 
escénica. El teatro se desnuda y se presenta como tal. Tampoco hay una 
referencia exterior. Se va a construir una ficción pero con fuerte marca 
autorreferencial. 
El espectáculo habla de muchas cosas, entre ellas del teatro y por ello 
devela lo escénico, los mecanismos de producción de la teatralidad. También 
por eso presenta estrategias para desmontar sus propios mecanismos, como la 
autocita, la referencia a otras obras del grupo. Por ejemplo, la escena 
minimalista de la comida, realizada por los muñecos, que repite la situación 
similar jugada por los actores, está planteada con los mismos recursos con que 
se trabajó en Máquinahamlet el episodio de los cómicos. 
Patrice Pavis ha señalado, refiriéndose a espectáculos posmodernos, 
“que en su inestabilidad profunda, la puesta en escena dará fácilmente la 
impresión de que se deconstruye a ella misma” (Pavis, 1996:286). Zooedipous 
tiene una estructura fragmentaria y los fragmentos se deconstruyen: se 
oponen, muestran contra dicciones, se develan. En algunos aparecen los 
dobles, los actores como dobles de los muñecos, los animales y los objetos 
duplicándose. Estas situaciones operan también como un mecanismo 
deconstructivo. 
 
Recorrido del deseo 
Planteábamos antes qué Edipo era el de esta obra. Sin duda el del mito y 
el de la tragedia. Quien los conozca los distinguirá en la puesta. Le llegará e! 
eco de los textos de Sófocles, aunque en realidad son muy pocos los que se 
utilizan. Están en la huella, en la archiescritura, para usar términos derridianos 
y también en la intertextualidad. 
Está Edipo y están los personajes pero las palabras no son interpretadas. 
Los trabajos de El Periférico llevan al extremo la ruptura del estatuto tradicional 
del personaje que produce el teatro posmoderno. No son ni siquiera portadores 
de discursos como en las piezas de Bernard Marie Koltès y de Steven Berkoff. 
Aquí los personajes han perdido la voz y las palabras resuenan en off 
entramándose con la variedad de lenguajes de la puesta. Sin embargo la sola 
presencia de esos muñecos mudos y con esa expresividad siniestra ratifica o 
promueve las voces. 
Encontramos también ecos del Edipo como estructura psíquica, el del 
psicoanálisis y el de la desestructuración (cercana en algunos puntos a 
posiciones deconstructivas) que realiza Deleuze en El Antiedipo1. 
El Edipo de esta versión de El Periférico sigue todas las situaciones del 
derrotero mítico aunque se combine con diferentes textualidades. Si el Edipo 
de la tragedia estaba marcado por el destino y la ley, en éste, como en el del 
psicoanálisis, dos ideologemas determinan o coartan accionar y están 
presentes en todo momento en la obra: son el deseo y la ley. Ambos llevan a 
un círculo que se repite: el deseo quiere transgredir, la ley impone la represión. 
Deleuze señala: “...el signo del deseo nunca es signo de la ley, es signo de 
poder” (Deleuze y Guattari: 1995, 117). Los ideologemas se complejizan: 
“poder del deseo”, “poder de la ley”. Esa disputa va a conformar una de las 
líneas de la obra... 
Los muñecos conforman el triángulo edípico y están permanentemente 
fluctuando entre la ley y el deseo. Cuando el triángulo se traslade a los actores 
se va a hacer en el devenir-animal. Van a mostrarse explícitos coitos con 
enormes insectos. 
Los muñecos, en cambio, se relacionan permanentemente entre ellos, se 
tocan, se huelen, se sospechan, se abrazan, se poseen. Sus acciones son 
mucho más fuertes que los textos que se oyen: primero el Edipo de Heiner 
Müller, que reproduce el mito, luego y presentando los rostros proyectados de 
los muñecos, los textos de Daniel Veronese. 
Las palabras que acompañan cada imagen ratifican, con crudeza, el 
deambular de las acciones entre la ley y el deseo: 
 
“YOCASTA -MI MADRE 
Postura expectante. 
Actitud clásica que le sirve de preliminares al cruel acoplamiento. 
 
Una noche ofreció todos sus orificios a mi padre, el rey. 
Emborrachándolo consiguió que la coronara con un hijo. Para eso tuvo que 
arquear aún más hacia delante su cuerpo ya arqueado y flexible. 
Como sello del acto lleva pegados a un extremo de su cuerpo los 
órganos de Layo, 
Quien deberá pagar con su vida el tremendo error 
(...) 
LAYO-MI PADRE 
                                                 
1 El Periférico estudió durante varios meses a Deleuze junto al filósofo Tomás Abraham, 
durante 1997. En una entrevista que le hice (septiembre 1998), Daniel Veronese me señaló 
que no fue El antiedipo sino Kafka para una literatura menor el texto de Deleuze que les 
resultó más productivo para el espectáculo porque les permitió los cruces que estaban 
empezando a experimentar, como el trabajo con animales. 
 
Vivificador de ovarios. 
Burdo. 
Incompleto. 
En transformación (...) 
 
Duerme con el uniforme puesto, testimonio del poder al que está 
sometido. 
 
Cuerpo encorvado en forma de arco. 
YO - EDIPO 
Zoedipous. Pie hinchado. Hijo del mar agitado. 
 
Efectúo el coito reteniendo con las manos, a la altura de los riñones, las 
piernas de la mujer, lo que me permite dirigir con firmeza la danza. 
En ese acto se suelen ver las siguiente figuras: al principio mi recorrido en 
espiral solo, la espiral fina que nos une a los dos amantes, después…2  
Las tres figuras están cercadas permanentemente por el deseo 
(concretarlo-impedirlo). “Los deseos edípicos, dice Deleuze, son el cebo o la 
imagen desfigurada mediante la cual la represión caza al deseo en la trampa”. 
El mito, y esta versión, lo plantean de manera directa, lo explicitan con el relato. 
Deleuze lo interpreta y deconstruye: “El agente delegado de la represión, es la 
familia; la imagen desfigurada de lo reprimido son las pulsiones incestuosas 
(...) En un mismo movimiento, la producción social represiva se hace 
reemplazar por la familia reprimente y ésta da de la producción deseante una 
imagen desplazada que representa lo reprimido como pulsiones familiares 
incestuosas. La relación de dos producciones es sustituida, de este modo, por 
la relación familia-pulsiones” (Deleuze y Guattari: 1995,125). 
Pero la ley interviene en las relaciones familiares: Layo-muñeco trata de 
impedir el acercamiento de Edipo y Yocasta. En la proyección de los nombres, 
Edipo se ubica entre los padres y esa colocación señala el predominio de lo 
prohibido: 
L AYO 
E DIPO 
Y OCASTA 
 
Devenir-animal 
Los animales lanzan las acciones hacia otros lugares, cruzan umbrales, 
proponen líneas de fuga. Y permiten enlazar a Edipo con Kafka. 
                                                 
2 Materiales de trabajo del espectáculo proporcionados por Daniel Veronese. Posteriores citas 
a textos del espectáculo tienen el mismo origen. 
Hay dos zonas de acción animal: una es la de la gallina viva y el pollo 
muerto que protagonizan rituales; la otra la de insectos de diferente tipo y 
tamaño que remiten al universo kafkiano. 
Como los personajes del triángulo edípico, los animales de la segunda 
zona se presentan como muñecos o como las figuras proyectadas de los 
mismos pero no intervienen en el accionar de los otros muñecos sino en el de 
sus dobles actores. 
Es decir, trabajan en el plano de los seres humanos y se pueden ubicar en 
el juego del devenir-animales, usando el concepto de Deleuze. Si Edipo, 
desterrado, desterritorializado, se reterritorializa en la madre (y en el complejo) 
pero no escapa a la represión, el devenir-animal es la desterritorialización 
absoluta. “Ya no hay ni hombre ni animal ya que cada uno desterritorializa al 
otro en una conjunción de flujos, en un continuo de intensidades reversible” 
(Deleuze y Guattari: 1978, 37). El devenir animal trata de encontrar una salida, 
una línea de fuga. 
Las acciones de los actores, dobles de los muñecos -que anticipan las 
acciones de éstos, aunque con menor intensidad-, están siempre relacionadas 
con animales: 
-una gallina viva abre la representación, inicia el ritual del teatro. Un actor 
con gesto severo la toma, sube la escalera y la echa en algún lugar dando un 
portazo. Los movimientos corporales, la gestualidad del rostro y los sonidos 
refieren a un clima de violencia, contrapuesto a la libertad de andar previa que 
tenía el animal. Como si se planteara una puesta en abismo de las situaciones 
posteriores. 
-después de la presentación de los muñecos y del clima de erotismo que 
generan, se proyectan los tres nombres y la palabra “ley” que los encierra. En 
el telón se retroproyecta una cucaracha viva que camina, la palabra “ley” la 
tapa. Los actores realizan acciones (poner una mesa, servir la comida) algunas 
de las cuales son retroproyectadas, entre ellas aplastar la cucaracha como lo 
muestran las imágenes. La cucaracha cae y debajo se lee “Zooedipous”. ¿No 
es acaso, entonces, Edipo-Gregorio Samsa devenido animal y aniquilado por 
las prohibiciones, impedido de desterritorializarse de ellas y de alcanzar el 
umbral de libertad? 
-en la secuencia de la comida, los devenires se complejizan. Los actores 
sentados a la mesa como madre, padre y Edipo, toman la sopa entre gestos 
extraños, golpes en la mesa, arcadas, gritos, cacareos. El sonido es un 
lenguaje muy significativo en esta escena, permanentemente se oye un goteo. 
En la proyección se ve un plato y una cuchara que revuelve el caldo en el que 
nada una miríada de pequeños insectos. 
El Actor-Layo3 saca un pollo crudo de la olla. Los actores-manipuladores 
hacen caminar al pollo como un muñeco. Resulta un devenir-hombre particular: 
primero resurrección del animal, luego desterritorialización de lo animal. El 
                                                 
3 Insisto en nombrar actor y personaje porque ésta es una posible interpretación pero no es 
seguro que así sea. No se especifica una relación actores-personajes. Por otra parte, en una 
propuesta como ésta no hay ninguna intención de “componer” personajes. 
devenir se hace Oráculo y repite, como lo señala la voz en off, el destino de 
Edipo. 
La irrupción de la voz del Oráculo acelera el ritual del que el pollo-muñeco 
es celebrante y víctima propiciatoria. El animal-Oráculo lucha por vivir pero la 
violencia se desata. Lo golpean, lo crucifican, lo despedazan y luego comen 
pedazos en una comida litúrgica. 
¿Se mata el oráculo inicial, anunciador del destino funesto? ¿Se mata el 
presente imposible en el pollo-Esfinge? ¿Se está dejando libre el deseo? Pero 
¿puede estarlo a través de la prohibición o del aniquilamiento? 
-los insectos se agrandan, insectos devenires. Después de un apagón, la 
escena se ilumina y permite ver a un actor acostado con un enorme insecto 
encima. El animal lo molesta, lo despierta, insiste cuando el actor vuelve a 
dormirse. Le toca los genitales y lo ataca. Le muerde el cuello y lo deja 
exánime. Es una situación de una violencia muy grande a la que acompaña, 
produciendo un oxymoron, un piano que interpreta a Schumann. 
Ahora es la actriz la que está acostada en el suelo. Sobre ella se posa un 
insecto más grande que el anterior. Mientras el piano continúa, el bicho la 
posee. Dos actores la liberan y el animal comienza a oler a uno de ellos. 
La zona de desterritorialización absoluta del devenir-hombre o del devenir-
animal de la que hablaba Deleuze parece permitir salidas tortuosas, umbrales 
que en realidad parecen ser encadenamientos. En el mundo de Edipo ha 
entrado el bestiario de los cuentos de Kafka. Entonces el deseo se desborda en 
agresividad y violencia. 
No es la primera irrupción del mundo kafkiano. En la primera escena, Layo 
está presentado con palabras tomadas de ese universo para referirse al padre 
(y de la interpretación de Deleuze de ese universo): “¡Juez, inspector, 
burócrata! Duerme con el uniforme puesto...” 
Cuando los muñecos repiten la secuencia de la comida que habían 
interpretado los actores y luego el ataque de los insectos (una repetición 
sintética pero mucho más potente en la violencia) se proyectan fotos de los 
muñecos y entre ellas la de Kafka. Corno si ya no hubiera diferencia entre el 
mundo de la tragedia y el mito y el universo del escritor (Deleuze los une en los 
procesos de edipización y desreterritorialización). Un texto de Kafka, El buitre, 
al que nos referimos más arriba, cierra la historia de Edipo. Pero la cierra 
porque el espectáculo lo contextualiza y obliga a leerlo desde otro lugar. Lo 
incluye en la autorreferecialidad de la puesta en escena, lo deconstruye y lo 
despliega como una metáfora liberadora. 
 
Diseminaciones estéticas 
Si el teatro es una privilegiada conjunción de lenguajes artísticos, una 
puesta como ésta, que no prioriza la palabra, resulta un particular punto de 
observación de la interrelación estética en el teatro. No es extraño que eso 
ocurra con este grupo. Hay que recordar que además de gente de teatro sus 
integrantes desarrollan diferentes disciplinas artísticas. Varios de ellos son 
artistas plásticos. Daniel Veronese y Alejandro Tantanián son dramaturgos y 
poetas. Tantanián es, además, músico. 
Los objetos con los que trabaja El Periférico suelen ser viejas muñecas, 
muchas veces con las cabezas rotas. En este espectáculo utilizaron muñecos 
hechos ex profeso pero que mantuvieron esa extraña mezcla de candidez y 
elemento aterrorizante que presentan las muñecas (lo aterrador en lo familiar 
que define lo siniestro). 
Los muñecos no fueron trabajados para significar un sentido estético 
propio. Lo tienen por el entramado que produce el espectáculo y porque éste 
les otorga una presencia de gran fuerza. ¿Reemplazan a los actores? Si así 
fuera no dejaríamos de estar en el teatro de títeres u objetos y aquí se habla de 
una periferia de ese teatro. 
Desde sus primeros espectáculos el grupo remarcó la presencia de los 
manipuladores. Lentamente se fueron involucrando con los muñecos y ahora 
ya se reconocen actores. Máquinahamlet, Circonegro y esta obra son los 
pasos de una interrelación cada vez mayor entre actores y muñecos. No 
podemos saber a dónde conduce este trabajo de difuminación de bordes 
teatrales porque el grupo está siempre proponiéndose nuevos desafíos. 
Zooedipous está cercano a Máquinahamlet en el tratamiento del espacio 
teatral, en las expansiones del mismo (hacia la extraescena en éste, hacia la 
platea o incorporando la platea en Máquina). También en el uso de 
proyecciones (películas en Máquina, retroproyecciones de lo que está presente 
en Zooedipous). Sin duda, ni el uso del espacio señalado, ni las proyecciones 
son recursos nuevos. Pero sí lo son a partir de la propuesta autorreferencial y 
deconstructiva que se proponen. Es decir, los reubican y diseminan sus 
posibilidades. 
Como en todo espectáculo en el que se prioriza la imagen por sobre la 
expresión lingüística o, para decirlo con mayor precisión, en el que no es la 
palabra la única que narra, la música, el sonido y la luz resultan lenguajes 
altamente significantes. 
Ya señalamos cómo la música podía funcionar como un lenguaje 
alternativo y desplazador del significante en el episodio de los actores atacados 
por los enormes insectos. En esa escena de violencia erótica, las notas de 
Schumann desubican las acciones, provocan la necesidad de contraponer 
lecturas: ¿violencia, erotismo? ¿y por qué no una escena de amor? ¿el insecto-
incesto al que lleva la inevitable relación fonética? 
En otras secuencias es la música de La Pasión según San Mateo de 
Bach la que crea la distorsión: las notas acompañan la retroproyección en la 
que un dedo escribe los nombres de los protagonistas del mito y circunscribe 
las iniciales que conforman la palabra LEY. Las notas desubican esas letras y 
ese insecto que las recorre pero al mismo tiempo ratifican el mandato. 
La misma música vuelve a escucharse cuando los muñecos repiten la 
comida de los actores. En este momento corrobora el sentido litúrgico que 
entrañaban las acciones crueles de los actores con el animal. 
El trabajo con la textualidad muestra una de las zonas de mayor 
diseminación estética. El Periférico de Objetos siempre produce quiebres con la 
dramaturgia canónica. Esta actitud es concordante con la propuesta de ruptura 
del estatuto del personaje y de la escritura teatral y en sintonía con las otras 
postulaciones escénicas. Desde este lugar de conexión con la palabra 
dramática, Heiner Müller es el modelo. Por eso vuelven a acudir a él para la 
propuesta de Zooedipous. 
Esta vez toman Edipo comentario, un texto que tiene las características 
formales de Medeamaterial y Hamletmáquina: una escritura de carácter 
poemático, sin ninguna marca de texto primero o segundo pero de fuerte 
teatralidad. Relata, dentro de esos parámetros, la historia de Edipo: 
“El feliz portador de suerte cosechaba la cama en la que había sido 
plantado 
Más duradera es la suerte que el tiempo y más aún lo es la desgracia 
DESGRACIA-SUERTE-TIEMPO 
En el décimo año, desde lo desconocido, cayó la peste sobre la ciudad 
hasta entonces feliz destrozó cuerpos y otros órdenes y en el círculo de los 
vencidos, cargando con el nuevo acertijo, plantado bien firme, aclamado por la 
muerte de la ciudad estaba el adivinador, tiraba sus preguntas hacia la 
oscuridad como redes. ¿Miente el mensajero, su oreja, enviado de los 
sacerdotes, boca de los dioses? 
¿Dice el ciego la verdad, quién lo señala con los diez dedos? 
Las redes retroceden desde la oscuridad sobre su propia huella, 
aventajado sobre su propio paso, él, y su motivo es la cúspide: él redondeó el 
tiempo y se guardó dentro del círculo “yo y no hay ningún final”. En las cuencas 
de los ojos entierra el mundo. ¿Había un árbol aquí? 
¿Vive la carne exceptuándolo? Ninguna, no hay árboles, con voces le 
habla al oído, el suelo es su pensamiento, barro o piedra piensa su pie, de sus 
manos crece a veces una pared “el mundo una verruga” o su dedo lo sigue 
plantando en circulación con el aire hasta que se borre la imagen con la mano. 
Así vive su sepulcro y mastica sus muertos. 
Observen su ejemplo que surge de los hoyos sangrientos en la libertad 
de los hombres entre los dientes de los hombres 
Sobre pocos pies, con las manos abarca poco espacio…4 
La mayoría de los textos que se oyen (no se interpretan, se dicen en off, 
como en todos los espectáculos de El Periférico) pertenecen a Daniel 
Veronese. Algunos son originales, otros reescrituras de otros autores. Sólo se 
respetan el de Mülller, Edipo comentario y el de Kafka, El Buitre. Así como la 
textualidad difumina aquí el lugar tradicional que ocupa en la representación, 
también se entrama, en paridad, con los otros lenguajes del espectáculo, para 
producir la obra. Los límites de significación de los lenguajes verbales y no 
verbales se pierden: todos diseminan el sentido. 
También se diluye la figura del autor. En el programa de mano se lee: 
«Zooedipous. Textos de Heiner Müller, Franz Kafka y Daniel Veronese”. Y 
aparecen los textos de los tres autores. O algunos de los textos o una parte. 
Porque hay más en el espectáculo, y no me refiero sólo a la textualidad que se 
desprende de los otros lenguajes. Hay palabras que se retroproyectan, se 
dibujan, se pasan como en un sin fin y que no sabemos de quiénes son. 
                                                 
4 Tomo el texto de Müller de los materiales de trabajo de Zooedipous. 
También hay material de trabajo textual, desechado en la versión final, que a 
veces queda como un cierto intertexto. 
¿Pero, en realidad, cuál es la versión final? En las diseminaciones nunca 
hay un punto último y, de hecho, El Periférico siempre sigue investigando sus 
espectáculos. No constituyen un repertorio cerrado. Por eso, y siguiendo a 
Kantor para quien ya era el espectáculo el proceso de armado, considero en 
este análisis de la textualidad los materiales de trabajo que me proporcionó el 
director Daniel Veronese, porque es interesante ver no sólo qué quedó sino 
también qué se incluyó en distintas etapas. 
La escritura de Veronese para el teatro de objetos se caracteriza por 
presentar una síntesis poética muy acusada. Las características de los 
muñecos y del trabajo actoral con ellos marcan la propuesta dramática elegida. 
Es evidente, por otra parte, que en este tipo de obras Veronese se siente muy 
afín a Müller. Al juntar sus textos con los del autor alemán, lo que hace 
Veronese es poner a dialogar las escrituras. 
A otros autores, en cambio, Veronese los reescribe con la libertad de una 
intertextualidad diseminadora. Así toma algunos elementos del Edipo rey de 
Sófocles y los presenta en el estilo lingüístico del teatro de objetos. Un texto de 
Musil es transformado porque en el protagonista se produce un devenir-animal: 
el hombre es ahora mosca atrapada. Otro texto, esta vez científico (o con forma 
de tal), sobre instinto sexual animal se incluye sin transición entre los otros. La 
mezcla de registros lingüísticos produce un efecto de extrañeza5 
En un proyecto teatral experimental se prueba con las posibilidades de la 
escritura y se convoca a autores también experimentales como Kafka, Musil y 
Müller. La introducción de El buitre de Kafka en el material textual del 
espectáculo se hace a través de una modificación de los procedimientos 
actorales seguidos hasta ese momento: un actor entra a escena con un libro en 
la mano, se sienta a un costado y comienza a leer el relato. La secuencia final, 
la cruel historia del hombre acosado por el ave, puede escucharse como otra 
síntesis de Edipo (el hombre no puede escapar del buitre-destino que le picotea 
y le destruye los pies; en la muerte final lo aniquila y se libera). La lectura 
acompaña la última ceremonia que otra vez trae el balde y el ave a escena y a 
la vez introduce un nuevo recurso de teatralidad: la narración-teatro. El teatro 
de representación da un lugar al teatro de presentación (De Marinis: 1982, 60). 
Mientras un actor inicia el rito del devenir-animal que cierra el círculo, 
desterritorialización que permite la libertad, el otro se esconde en la voz del 
narrador6 que cuenta la muerte liberadora. 
Final que es inicio en un sinfín ¿interminable? No lo podrían asegurar las 
diseminaciones que propone el espectáculo. Sosteniendo la recepción 
productiva, el espectador y el crítico están invitados, a hacer proliferar el 
sentido. Este trabajo ha sido uno de esos posibles recorridos. 
                                                 
5 El texto de Musil y el científico fueron eliminados en la versión final. 
6 Sobre la narración-teatro o neonarración ver Trastoy, 1995, 1998. 
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LA NARRACIÓN DE CUENTOS COMO PRÁCTICA ESCÉNICA: 
TÉCNICAS Y PROCEDIMIENTOS1 
BEATRIZ TRASTOY 
 
Contar es, para el universo ficcional de la literatura, narrar, referir un 
suceso; para la ficción de la matemática, en cambio, equivale a enumerar, 
hacer cuentas y cálculos según ciertas reglas aritméticas. Contar con alguien o 
algo es, también, para el no menos ficcional ámbito de las relaciones humanas, 
confiar, creer que servirá para lo que se desea. Cuando contamos, 
enumeramos sucesos y personajes, ordenamos en el espacio y en el tiempo, 
podamos todo lo superfluo, lo que distraiga a nuestro oyente o lector. Nuestra 
historia va siempre dirigida a aquellos con los que contamos, en los que 
confiamos; a los otros, en cambio, les informamos, les hacemos saber, los 
ponemos al tanto de algo. Cuando contamos oralmente, nuestra confianza en 
el otro se funda en un pacto, a veces explícito, de reserva, de seguridad, de 
respeto. Cuando contamos por escrito, confiamos en la inteligencia, en la 
sensibilidad de nuestro potencial lector. Contar es, entonces, crear mundos, 
vínculos, deseos, esperanzas; es creer en el otro. 
Walter Benjamin sostiene que el ocaso de la narración oral comienza, en 
los albores de la Edad Moderna, con el surgimiento de la novela, un género en 
el que el hombre, aislado, deja de contar sus propias experiencias, fuente de 
todos los narradores tradicionales. Sin embargo, tal decadencia no llegó nunca 
a ser extinción definitiva. Una nueva forma de recuperación de la palabra como 
práctica artística y social, en sentido amplio, aparece en los países 
desarrollados después de los sucesos del mayo francés del ‘68. Las diferencias 
fundamentales entre la narración popular tradicional y esta nueva tendencia, 
denominada neonarración, se basan en el paso de la memoria colectiva a la 
creación de autor, de la creencia o leyenda a la pura ficción y de la transmisión 
multiforme al espectáculo de recepción colectiva, concebido como puesta en 
escena (Pelen, 1991). 
La neonarración consiste en un intento de democratizar las prácticas 
artísticas, en tanto borra las barreras materiales que separan al narrador de su 
público. Este esfuerzo por establecer un vínculo más directo entre emisor y 
receptores, capaz de suplir la carencia de memoria y de experiencia 
compartida a través de relatos propios o ajenos, tradicionales o de autoría 
reconocida, responde a un proyecto cultural preciso. Los neonarradores buscan 
transmitir mensajes accesibles a todos, que no exijan ningún tipo de 
preparación previa, ya que involucran el imaginario y, tal vez, el inconsciente 
(Görög, 1982). 
Aunque frecuentemente analfabetos, los narradores tradicionales, 
legitimados por el prestigio que les asigna su grupo de pertenencia, reciben y 
retransmiten como herencia el cúmulo de materiales narrativos que integran un 
fondo cultural común. Los nuevos narradores urbanos, en cambio, necesitan 
                                                 
1 Una versión más breve de este trabajo fue publicada como «Neonarración y teatro» en 
Espacio de crítica y producción, Facultad de Filosofía y Letras (UBA), 17, diciembre 1995; pp. 
11-17. 
construir esa legitimación en una sociedad industrializada y massmediática que 
ha perdido no sólo el hábito de la transmisión oral de relatos, por considerarla 
un pasatiempo trivial y prescindible, sino también un corpus de narraciones que 
hacen a la historia y a la identidad de toda una comunidad. Huérfanos de 
modelos y de acervo narrativo popular, los llamados neonarradores urbanos 
que ejercen su tarea tanto como práctica social activa, operando en áreas 
pedagógicas, médicas y culturales en sentido amplio, o bien como disciplina 
escénica, en la que aquí nos detendremos, se ven obligados a inventar 
técnicas específicas, a resolver diferentes problemas que hacen a la selección, 
reelaboración y transmisión del corpus. Asimismo, quienes nos interesamos en 
la reflexión sobre la práctica artística de la narración oral debemos encontrar 
cuerpos teóricos adecuados y configurar modelos regulativos capaces de dar 
cuenta de variantes e invariantes, de especificidades e interacciones entre los 
diferentes lenguajes estéticos. 
Desde mediados de los años ‘70, se advierte en Latinoamérica una fuerte 
voluntad de revitalizar el arte de narrar, entendido como proyecto escénico, 
como práctica artística y posible comunicación alternativa. En este proceso, 
Francisco Garzón Céspedes, escritor, investigador y teatrista cubano, tiene un 
rol fundamental. El punto de partida de su trabajo fue la iniciativa de un grupo 
de educadores, escritores para niños y bibliotecarios escandinavos, quienes a 
fines del siglo pasado estudiaron las prácticas de los cuenteros tradicionales 
(en su mayoría analfabetos) e instrumentaron una metodología adecuada para 
formar narradores letrados. Francisco Garzón Céspedes buscó corregir 
algunas limitaciones de los precursores escandinavos al concebir, por un lado, 
la narración oral no como un fin en sí mismo sino como un arte escénico 
dirigido a la comunidad y no sólo a los niños; y, por otro, al desprender la 
narración oral del lastre de la literatura (escrita), a fin de encontrar un equilibrio 
entre lo verbal y lo no verbal. 
Garzón Céspedes comenzó a narrar en La peña de los juglares, una 
experiencia cultural de integración de las artes y de búsqueda de un público 
más participativo, con sede en La Habana, que, desde su fundación en 1975, 
contó con el apoyo del CELCIT (Centro Latinoamericano de Creación e 
Investigación Teatral). La institución auspició, además la formación de talleres y 
de grupos de narradores orales en todo el continente, así como la organización 
de Encuentros y Festivales nacionales e internacionales en los que se 
rejerarquizó el arte del cuento oral. En la Argentina, durante 1987, el CELCIT 
promovió la creación del grupo «Los cuenteros» (integrado por siete mujeres) 
que, formado en los seminarios de Daniel Mato, del italiano Marco Baliani y del 
propio Garzón Céspedes, difundió la propuesta en diferentes ámbitos, no 
siempre específicamente teatrales, como escuelas, bibliotecas, radio y 
televisión. 
De este modo, hacia fines de los años ‘80 comienzan a presentarse en los 
escenarios porteños narradores de cuentos quienes, prescindiendo de toda 
sofisticación visual o auditiva, reivindican la palabra y la voz como materiales 
expresivos y comunicativos fundamentales. En estos espectáculos, el rol del 
narrador fue generalmente asumido de manera unipersonal por mujeres -en su 
mayoría de formación universitaria, con sólidos conocimientos de música y, 
sobre todo, de interpretación escénica- entre las que se destacan Ana María 
Bovo, Ana Padovani, Martha Lorente, Juana La Rosa, Elva Marinángeli, Delia 
Maunás, María Heguy y Silvana Castro. 
La atipicidad de estos espectáculos plantea numerosos interrogantes. En 
efecto, ¿se trata de una forma auténticamente teatral?; de ser así, ¿en qué 
consiste su especificidad?, y sobre todo, ¿cuáles son las estrategias 
contractuales sobre las que se funda la relación entre emisores y receptores? 
Francisco Garzón Céspedes sostiene que la narración oral escénica -tal 
como él ha dado en llamar esta modalidad expresiva- es, como la danza o la 
pantomima, una de las artes escénicas, ya que «cuenta con una fuerte 
presencia de lo literario y lo comunicacional» (La Provincia, Palmas de Gran 
Canaria, 1989), y que, si bien tiene en común con el teatro lo lingüístico, lo 
paralingüístico, los desplazamientos del cuerpo en el espacio (Garzón 
Céspedes, a diferencia de otros, narra de pie), una peculiar utilización de la 
mirada, ademanes, gestualidad del rostro, etc., no puede considerarse teatro. A 
su juicio, las diferencias radicarían no sólo en los procesos de producción, ya 
que la interiorización del cuento requiere de una mecánica distinta de la que se 
pone en práctica para llevar a escena un texto dramático, sino también en los 
modos de realización y en los resultados. En cuanto a los primeros, es decir, 
los modos de realización, Garzón Céspedes sostiene que «donde el actor casi 
siempre memoriza y caracteriza, el narrador oral escénico improvisa. Donde el 
actor crea imágenes en un espacio distinto del público, el narrador oral lo que 
hace es compartir el mismo espacio con el público [...] y sugerir imágenes para 
que el público cree en su imaginación las de cada quien.» (El Tiempo, Bogotá, 
1989). Los modos de realización particulares de la narración oral escénica 
consisten, según Garzón Céspedes, en unir el arte de narrar con el de la 
conversación, el del decir y el de la lectura en voz alta, a fin de revivir la 
tradición oral desaparecida en nuestra cultura urbana. Para ello utiliza en sus 
espectáculos tanto textos anónimos, como literarios e, inclusive, cuentos 
propios. En este intento de sintetizar diversas modalidades expresivas, el 
equilibrio entre la intimidad y la espectacularidad es, por consiguiente, el gran 
desafío que debe enfrentar todo narrador oral, pues si contar para un público 
reducido supone recurrir a las formas menos escénicas y más íntimas de la 
conversación, un auditorio numeroso obligará a amplificar el trabajo con la voz, 
el gesto y los movimientos corporales para lograr un mayor efecto de 
espectacularidad sin perder el clima de intimidad. En cuanto a los resultados, 
Garzón Céspedes sostiene que son diferentes de los del teatro, ya que el 
público en la narración oral escénica «pasa de receptor a emisor a través de su 
verbalidad pero, sobre todo, a través de su no verbalidad, puesto que se narra 
en los ojos de la gente, en los rostros de la gente, tomando en cuenta sus 
reacciones para ir reelaborando y reinventando el cuento que se está 
contando» (La Prensa, Bogotá, 1989). 
Enunciadas de esta manera, las nociones de teatro y de narración como 
arte escénica, opuestas entre sí por Garzón Céspedes, resultan imprecisas e, 
inclusive pasible de algunas objeciones. Por ejemplo, en cuanto a la 
caracterización-memorización del actor frente a la improvisación del narrador, 
¿los espectáculos de la commedia dell ‘arte, improvisados sobre la base de un 
cañamazo, eran acaso menos teatrales?, o bien, el hecho de que la narración 
«se haga con el público y no para el público» (Excelsior, México, 1988), 
¿invalida el carácter teatral de los espectáculos de varieté, en donde el cómico, 
sin la protección de la cuarta pared, entabla un vínculo directo con el público, 
que adquiere así un protagonismo determinante? Por otra parte, cuando 
Garzón Céspedes sostiene la idea de caracterización del actor y de las 
diferencias espaciales entre intérprete y público parecería que, implícitamente, 
estuviera atribuyendo al teatro una ficcionalidad que le sería específica y de la 
cual carecerían los espectáculos de narración oral. Sin embargo, esto también 
puede ser relativizado. En efecto, los espectáculos de narración oral -aún los 
más despojados de artilugios escénicos, realizados sin vestuario ni maquillajes 
especiales, sin juegos de luces ni banda sonora incidental, sin manipular 
objetos ni recurrir a desplazamientos espaciales, ya que algunos narradores 
cuentan sentados en una silla de la que no se levantan en ningún momento- 
¿podría distinguirse, en términos ficcionales, de los espectáculos unipersonales 
estructurados a la manera de un recital de poemas o de fragmentos de textos 
dramáticos? Dicho en otras palabras, ¿existe diferencia entre el acto de 
enunciación de un poema, de un fragmento de texto dramático extraído de su 
contexto de procedencia y el acto de enunciación oral de un cuento? 
En una representación escénica más o menos tradicional, el personaje es 
el enunciador ficcional del texto (lingüístico) mientras que el autor, que imaginó 
los actos de habla de dicho personaje, es el enunciador real. Por lo tanto, hay 
en el texto dramático y, por extensión, en la representación teatral, una doble 
referencialidad enunciativa: la real (autor) y la ficcional (personaje). Aplicando 
al teatro la noción de ficcionalidad desarrollada por Walter Mignolo (1981 y 
1987-88), podríamos decir, entonces, que de acuerdo con la convención de 
ficcionalidad, esto es, la no correfe-rencialidad de las fuentes ficticias y no 
ficticias de enunciación, el actor dice las palabras (del autor) como propias del 
personaje que encarna, en tanto el espectador sabe que esas palabras son del 
autor, mientras finge creer que son del personaje. En un recital de poemas, de 
fragmentos de textos dramáticos o en un espectáculo de narración oral, el que 
declama, interpreta o narra, dice palabras de un autor asumiéndolas como 
propias; esto es, en cada poema, fragmento o cuento enunciado por el 
intérprete se reproduce la misma convención de ficcionalidad válida para un 
espectáculo teatral, en su modalidad más tradicional. Desde luego, el hecho de 
que la autoría (real) de los textos enunciados en el recital o en los espectáculos 
de cuentos narrados pertenezcan o no al intérprete no invalida las afirmaciones 
anteriores, ya que el enunciador (real) no se identifica con la fuente ficticia de 
enunciación (el yo enunciador del texto declamado o narrado). Otro punto a 
considerar en este intento de caracterizar la especificidad de los espectáculos 
de narración oral es el hecho de que los mismos parecen contradecir la 
etimología del término teatro (de theáomai, ver, observar, contemplar) pues, 
aparentemente, no se ven cosas, ni acciones ni personajes, sino sólo el cuerpo 
del narrador en el que se inscriben los gestos, la voz los ritmos, los silencios. 
En los espectáculos de cuentos no estaríamos, por lo tanto, en el ámbito 
más tradicional del teatro de representación que reproduce, remitiendo a otra 
cosa diferente de sí, sino en el del teatro de presentación que acentúa la 
autorreferencialidad, el aspecto productivo, en tanto privilegia el cuerpo del 
artista convertido en sujeto/objeto (ya no en personaje), cuyo trabajo se 
desenvuelve en el espacio y en el tiempo reales. Por lo tanto, encuadrada en el 
marco de las modalidades de presentación, la narración oral, como el 
happening, la performance o el siempre desvalorizado varieté, no puede dejar 
de considerarse una expresión teatral, que cuestiona la tradicional noción de 
teatro. 
Es sabido que tanto la categoría de ficción como las de representación y 
presentación no son adecuadas para distinguir lo teatral de aquello que no lo 
es, aunque en el caso que nos ocupa, dichas categorías permiten vincular, 
respectivamente, la narración oral a las formas más tradicionales de 
espectáculos unipersonales estructurados como recital de poemas o de 
fragmentos dramáticos extraídos de su texto global de pertenencia y a las (mal) 
llamadas expresiones parateatrales, como el circo, el happening, la 
performance o el varieté. 
La tan discutida diferencia entre teatro y no teatro no puede establecerse, 
entonces, a partir de características intrínsecas de cada discurso estético en 
particular, sino que depende de la función que una comunidad determinada, en 
un momento también determinado, le atribuye a un evento espectacular. Se 
trata, por lo tanto de una noción fundamentalmente pragmática, ya que teatro 
sería, entonces, todo aquello que se reconozca como tal. 
Ahora bien, ¿la narración oral es reconocida por los receptores como 
género teatral? El hecho de que estos espectáculos se lleven a cabo en los 
marcos contextuales característicos de una representación teatral (escenarios, 
platea, programas de mano, anuncios en las carteleras de los diarios, crónicas 
de estreno realizadas por los mismos periodistas que se ocupan de eventos 
teatrales, etc.) inducen al público a concebir esta modalidad escénica como 
teatral, pero no constituyen una condición suficiente. En efecto, ¿qué sucede 
en la recepción cuando se trata de un espacio alternativo que no cumple con 
los requisitos señalados? 
Teniendo en cuenta algunas de las características del pensamiento y de la 
expresión de las sociedades de condición oral, señalados por Walter Ong 
(1987), mi opinión al respecto es que los nuevos espectáculos de cuentos 
transgreden el modelo de narración propio de tales comunidades. En efecto, 
tanto en las culturas orales como en las escriturales, se reduce la 
experimentación intelectual para lograr una adecuada reciprocidad con el 
auditorio, una suerte de empatía con lo sabido, que se opone al saber 
distanciador de la escritura, en la que el que sabe se disocia de lo sabido. En 
las sociedades orales, el interpretante no son las palabras de los diccionarios 
(ya que no existen), sino «gestos, modulaciones vocales, expresión facial y 
todo el marco humano y existencial dentro del cual se produce siempre la 
palabra real y hablada» (52), a la cual se suman la disponibilidad de fórmulas 
enunciativas. En el relato oral de las culturas escriturales, el narrador debe 
recurrir tanto a su propio saber actoral/ interpretativo como a todos los recursos 
enunciativos que supone el conocimiento del discurso escrito. En las culturas 
orales se tiende a recordar, y por ende a narrar, sólo aquello que merece ser 
recordado, que mantiene cierto grado de pertinencia para el funcionamiento de 
la comunidad. En los espectáculos de narración oral, por el contrario, la 
diversificación de vivencias e intereses puede aglutinarse únicamente a partir 
de textos de autor que, narrados oralmente, comienzan en algunos casos a 
circular folklorizados. 
Walter Ong considera que mientras la vista (digamos, la escritura) divide, 
en tanto se lee una cosa por vez, y aísla al observador de lo observado, el oído 
(la narración oral) permite, en cambio, que el oyente se ubique en el centro, ya 
que puede captar sonidos de todas las direcciones, puede sumergirse en lo 
sonoro y dejarse envolver por la musicalidad de las palabras pronunciadas. En 
el caso de los espectáculos de narración oral, se pone en escena una situación 
similar a las de las narraciones orales; es decir, el espectador adulto es 
remitido no sólo al mundo de la niñez en el que los cuentos son habituales, sino 
también a una suerte de pasado antropológico semejante al de las culturas 
orales, pero diferente en esencia. De hecho, el espectador se encuentra mucho 
más exigido intelectualmente que el oyente de las comunidades orales, 
acostumbradas a esa única forma de conocimiento a partir de un saber 
compartido, ya que tiene que desprenderse del rémora de la imagen (escrita o 
escénica) y construir en su imaginación aquello que se le narra y no ve, e 
inclusive, que suele desconocer por completo. Entendido así, el espectáculo de 
narración oral posee su propia legalidad que lo diferencia de otras modalidades 
espectaculares, diferencia que se basa en proponer al receptor un pacto de 
lectura específico. 
La creciente circulación en nuestro medio de los espectáculos de 
narración oral habría afianzado, entre público y realizadores, la idea de que se 
trata de una modalidad teatral. Esta definición, aceptada como discutida y 
discutible premisa, plantea nuevos interrogantes. En efecto, ¿posee esta 
peculiar forma de práctica escénica marcas de género que la distingan de otras 
realizaciones teatrales similares, habitualmente de un solo intérprete, como los 
recitales o los llamados unipersonales o los recitales? Aún más, el nuevo 
narrador ¿es o no un actor? 
En lo que atañe a la relación de los espectáculos de cuentos con los 
unipersonales según el modelo habitual que éstos asumieron en los años ‘70, 
es interesante destacar que las nuevas narradoras buscan, en general, eludir, 
por un lado, la idea convencional de unipersonal por considerarlo ya un clisé, 
una serie de monólogos de fuerte impronta teatral, en los que hay interlocutor 
ficcional, aun in absentia, y, por otro, la idea de recital, es decir, la de una 
sumatoria de textos a los cuales un actor o una actriz les imprime su 
personalidad interpretativa, su temperamento dramático. Más próxima al relato 
popular tradicional, e inclusive a los modelos de los relatos domésticos 
espontáneos, que a los cánones teatrales, la búsqueda expresiva de las 
neonarradoras está ligada al de la conversación en la que el público resulta el 
único destinatario del discurso. Si bien se han hecho intentos aislados de 
trabajos grupales, casi todos los neonarradores coinciden en que son las 
características propias del género que cultivan las que determinan la tendencia 
a trabajar en soledad. 
En cuanto a si el narrador oral es o no un actor, podría decirse que, 
etimológicamente, actor es aquel que se hace pasar por otro, el que obra en 
nombre de otro; es un representante, un agente subalterno. Sin olvidar que la 
relación entre actor y personaje e, indirectamente, entre éste y el espectador, 
presenta muy diversos matices de empatía, sólo definibles en el marco de las 
distintas estéticas, se puede afirmar, en términos sumamente generales, que 
actor es aquel que encarna un personaje, que lo interpreta en el ámbito de la 
ficción escénica, asumiendo sus rasgos físicos y psicológicos. Con el narrador 
oral sucede algo similar: mientras que su relación con el público es siempre y 
necesariamente directa, los distintos grados de identificación con el personaje 
dependen no sólo del estilo personal sino también, muchas veces, de las 
características del cuento relatado. Como casos extremos de esa gradación 
podría decirse, por un lado, que el narrador no encarna ningún personaje; es 
siempre él mismo en un espacio y en un tiempo reales, sin escenografía ni 
vestuarios especiales. No obstante, ya sea transmitiendo textos ajenos o 
propios, involucrándose o no en la historia que cuenta, el narrador puede 
indicar o evocar, por medio de procedimientos gramaticales, vocales y 
gestuales, un personaje o varios a la vez. En el otro extremo, se sitúan los. 
narradores que, aún sin recurrir a desplazamientos en el espacio ni al empleo 
de objetos escénicos, «teatralizan» ciertos relatos. El actor aprende y repite de 
memoria frases escritas por el autor del texto dramático; el narrador, en 
cambio, elige sus relatos de la tradición oral o del ámbito literario y no suele 
retransmitirlos de memoria, sino a partir de su propio trabajo dramatúrgico con 
el material textual. 
En esa reelaboración selectiva, reconstituye algunos aspectos y olvida 
otros. Las marcas de su oralidad se encuentran en los antípodas de las reglas 
del cuento bien fait: el narrador duda, comete errores y se corrige, repite, 
retorna con ligeras variantes lo dicho, actualiza eventos y localizaciones, insiste 
con las fórmulas fáticas, agrega ornamentos superfluos, redunda en adverbios 
y locuciones temporales para dar cuenta de la continuidad y la duración, 
articula la tercera persona con las voces de los personajes para indicar los 
diálogos que el teatro muestra en forma de acción, adecua la gestualidad de 
manera inversamente proporcional al peso de los significantes verbales y a su 
carga semántica. De acuerdo con todo lo anterior, en esta nueva forma de 
modalidad narrativa, ¿es posible distinguir, cuento de monólogo teatral? Con la 
misma libertad con que un autor puede configurar su materia literaria, desde los 
variados puntos de vista que implican las distintas personas narrativas y sus 
múltiples combinaciones, el neonarrador elige las estrategias comunicativas 
más adecuadas al texto seleccionado e, inclusive, a su estilo personal. Tales 
estrategias, lejos de constituir modelos regulativos, deben ser analizadas en 
cada caso particular. 
Todos podemos dibujar, tararear una melodía o bailar con entusiasmo; 
pero no por ello nos consideramos artistas plásticos, cantantes líricos o 
primeras figuras del ballet. Del mismo modo, todos podemos contar anécdotas, 
recuerdos, experiencias personales, historias inventadas por otros o bien por 
nosotros mismos; no obstante, llegar a ser narradores orales profesionales es 
el resultado de algo más que el mero voluntarismo. Como cualquier otra 
disciplina artística, la narración oral en tendida como práctica escénica, además 
de la predisposición natural -sobre la que no voy emitir juicios porque se sabe 
que la distribución del talento es potestad divina- supone el dominio de una 
técnica y la responsabilidad ética que conlleva el ejercicio de toda profesión. La 
práctica de la narración como forma escénica alternativa supone la articulación 
de ciertos procedimientos propios del teatro, de la declamación, de la literatura, 
de la música y aún de la danza, con las técnicas que hacen a la especificidad 
del género. Para la puesta en escena de muchos espectáculos de cuentos se 
suele recurrir a todas las técnicas disponibles, sin embargo, el hecho de que 
los narradores posean una formación teatral previa puede constituir una ventaja 
siempre que agreguen a su entrenamiento físico, habilidades de orden 
lingüístico que resultan primordiales. El relato oral es el punto de encuentro 
entre la minuciosidad de la elaboración previa y la espontaneidad y la 
improvisación estimuladas por la reacción no mediatizada del auditorio. La 
oralidad -a diferencia de la cristalizada normalización de la grafía- dispone de 
instrumentos inmediatos y dúctiles, como la voz y la mirada, para hacer efectiva 
una comunicación más directa entre emisor y receptores. En la base del 
empleo adecuado de técnicas y procedimientos está la profunda comprensión 
del texto a transmitir, el análisis minucioso de sus instancias significativas, de 
los diferentes procesos secuenciales, de las relaciones causales que le dan 
sentido, de lo dicho y de lo no dicho. 
Existen distintas teorías referidas a la gestualidad de los neonarradores, 
teorizaciones que, en algunos casos, tienen carácter de dogmas. Las 
narradoras del Instituto Summa, creado por Dora Pastoriza de Etchebarne 
(reconocida pionera en la aplicación pedagógica del cuento oral y en la 
formación de narradores en nuestro medio), sostienen que hay que 
permanecer sentado, con los niños alrededor, que no deben usarse ropas 
llamativas o accesorios, como anillos o collares, que puedan distraer la 
atención de los pequeños. Los discípulos de Garzón Céspedes, en cambio, 
sostienen la necesidad de narrar de pie. Ana María Bovo, por ejemplo, narra 
sentada en una silla; mientras que para Ana Padovani, cada cuento propone la 
modalidad más adecuada para su transmisión: relata de pie o sentada y utiliza 
algún instrumento exótico como el laúd o la kalimba. 
La gestualidad plantea, sin embargo, cuestiones más complejas, como las 
que se vinculan al género de la voz narrativa. Cuando se trata de un personaje 
masculino, las narradoras suelen hacer una mínima aclaración previa y 
adoptan, luego, cierta gestualidad que remite, muy sutilmente, a la figura 
masculina. En cambio, con los personajes femeninos no hay aclaraciones ni 
siquiera referidas a la edad, que puede ser muy diferente de la edad real de las 
narradoras. Algo similar sucede cuando son los narradores quienes deben 
asumir la voz enunciadora femenina. Tales convenciones son rápidamente 
aceptadas y comprendidas por el público. En todos los casos, asumir cada una 
de las voces narrativas supone una cuidadosa composición actoral. 
El teatro es, ante todo, espectáculo. Para el actor, saber enunciar su texto 
verbal en relación con los signos paralingüísticos es tan importante como 
dominar su cuerpo en el espacio, interaccionar de manera significativa no sólo 
con los otros comediantes, sino también con la arquitectura y los objetos 
escénicos, con el vestuario y el maquillaje, con la música y la iluminación. Con 
un adecuado manejo de timbres, tonos y alturas, la voz construye personajes, 
diferenciándolos entre sí por su sexo, edad y pertenencia social y cultural, así 
como también del narrador, que suele enmarcar el relato en tercera persona. 
La voz sugiere distancias y proximidades, acumulaciones y carencias, 
aceleraciones y retardamientos en el desarrollo de las acciones; establece, 
asimismo, la seriedad o comicidad de la materia narrada, su carácter paródico, 
los matices afectivos, las intencionalidades encubiertas tras la evidencia 
exhibida en el nivel de los significantes verbales. 
Complementariamente, en la narración oral el silencio adquiere o inclusive 
supera, la elocuencia de la palabra. Así como el teatro recurrió muchas veces a 
los momentos diegéticos para dar a conocer lo irrepresentable, lo obsceno, es 
decir, lo que el buen gusto y las costumbres exigían que no se mostrara en 
escena, en el relato oral se estetiza el silencio como procedimiento apto para 
decir lo indecible, para mostrar aquello sobre lo que pesan sanciones éticas o 
estéticas. Asimismo, la mirada del narrador busca la del espectador para 
reclamar su atención, para inducirlo a focalizaciones especificas, para 
acompañarlo por las sinuosidades de la superficie textual. A través de esta sutil 
connivencia, la mirada interior del espectador opera como un foco seguidor que 
ilumina espacios, personajes y situaciones de la escena imaginaria. 
Si bien los momentos diegéticos (empleo de mensajeros, relatores, 
prólogos o epílogos, actuación en citas a la manera brechtiana) forman parte 
de las convenciones teatrales de todos los tiempos, el actor no se siente 
realmente un narrador, pues para serlo no sólo es necesario que domine una 
técnica verbal y gestual específica, sino que posea, sobre todo, un repertorio 
de cuentos. Los narradores que se presentan en los escenarios locales relatan 
tanto textos de autores contemporáneos, folklóricos o cuentos infantiles; todos 
ellos sobre temas que van del amor a la muerte, del humor al terror. No 
obstante este ecleticismo es posible afirmar, en líneas generales, que 
prevalecen la ficción por sobre las leyendas, propias de las narraciones 
tradicionales, y el cuento por sobre el chiste, habitual en los espectáculos 
unipersonales de los años ‘70. Las narraciones contemporáneas pertenecen al 
autor tanto en las particularidades discursivas como en sentido jurídico. El 
problema es, entonces, contar la historia o decir el texto. Aunque se repitiera 
oralmente un texto escrito respetando, con un gesto casi menardista, su 
literalidad, haciendo coincidir palabra por palabra, intentando reproducir en la 
prosodia del habla los ritmos y silencios que marcan los signos de puntuación, 
el relato resultante seria completamente otro. La narración oral de un cuento 
escrito supone deslizar la polifonía de la escritura hacia otros códigos que 
intensifiquen las múltiples combinaciones del léxico y la sintaxis, las 
posibilidades expresivas de la voz y la gestualidad. Narrar un cuento es 
siempre citar, operar una transposición intertextual en la que el texto citante no 
debe confundirse nunca con el texto citado: su función, su sentido y su efecto 
perlocutorio cambian cuando cambia el contexto de enunciación. La 
reproducción oral y, más aún, la reelaboración, por mínima que sea, le plantean 
al narrador problemas no demasiado diferentes de los que enfrenta un actor al 
interpretar un personaje. La elección ática y estética que realicen ambos, actor 
y narrador, deviene el gesto fundante de la práctica artística. 
Con sus distintos matices y modalidades expresivas, las formas escénicas 
del relato oral ponen en juego teatro y narración en igualdad de condiciones, a 
través de una nueva relación entre realizadores y espectadores, al tiempo que 
ofrecen a la reflexión teórica un enriquecedor espacio de confluencia 
interdisciplinaria. No se trata de una mera acumulación de técnicas, sino de un 
género autónomo, de una propuesta teatral alternativa que plantea un nuevo 
campo de experimentación, adecuado para revalorizar el sentido estético y 
comunicativo de la palabra como ámbito de encuentro y comunicación humana 
directa y democratizada, como opción frente a la cultura de la imagen, tantas 
veces, alienante y despersonalizadora. 
Condensando en sí las distintas funciones que hacen a la práctica teatral, 
el narrador oral, intermediario entre la palabra y el espectador, roza 
tangencialmente la labor del actor y la máscara cambiante del personaje; 
asume la autoría o la adaptación de los cuentos que relata y adopta la mirada 
unificadora de un director de escena. Pero también conjuga la actitud 
armonizadora y distendida del conversador social con la subyugante atracción 
que ejerce el cuentista popular, capaz de rescatar y transmitir la memoria de 
los pueblos. En este estar a medias entre la realidad cotidiana y el artificio 
ficcional, entre lo espontáneo y lo profesional, radica la enorme dificultad de la 
práctica de una narración oral auténticamente respetuosa de los modelos 
tradicionales populares y de las técnicas propias de las disciplinas artísticas, 
pero también consciente del importante papel cultural y social que desarrolla, 
porque contar historias es una manera de crear vínculos, de generar espacios 
vitales, es una forma de dar vida. 
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UN CAMINO DE EXPERIMENTACIÓN ENTRE LA OPERA Y EL TEATRO 
MUSICAL 
Adriana Scheinin 
 
Vamos al encuentro de un material gestado en el cruce de las artes. Se 
trata de Violeta (ensueño alquímico de una flor silvestre). No pensamos en la 
idea de obra de arte total a la manera wagneriana, sino en una textualidad 
escindida que intenta trabajar la fusión de sus escorzos orientada hacia lo 
escénico. La propuesta se esboza en una zona fronteriza entre la Opera y el 
Teatro musical. Trataremos de dar cuenta de su proceso. 
El punto de partida fue la convocatoria de la cantante lírica María Inés 
Pereyra, quien me propuso la dramaturgia de un unipersonal operístico. 
Mostraba una necesidad casi catártica de tomar elementos de su propia 
historia y un deseo de procesarlos desde su lugar artístico. Me pareció que el 
comienzo de mi trabajo debía respetar esa situación de origen. 
Traté de orientarla hacia la gestación de imágenes dramáticas, teniendo 
en cuenta sus elementos básicos: personaje, ámbito y acción1. Mi primera 
intención fue la de obtener materiales que contuvieran matrices de teatralidad, 
núcleos virtuales para el desarrollo escénico. Aunque la propuesta constructiva 
era prioritariamente la de un unipersonal traté de orientar el trabajo no bajo el 
imperativo de un sujeto centralizador de la escena, sino a través de la fuerza 
combinatoria, de las consonancias y disonancias que surgirieran por 
asociaciones y divergencias del mismo proceso de creación de imágenes. Para 
lograr un cierto efecto de distanciamiento de María Inés en relación a sus 
propios textos, le sugería que trabajara en tercera persona, de modo tal que 
sus personajes y sobre todo los aspectos tomados de su propia historia, 
pudieran objetivarse en un producto artístico. El uso del tiempo presente 
facilitaría, a su vez, el tránsito del material hacia una realización escénica2. 
Desde mi conducción, debía convocar a mi capacidad perceptiva y de 
interpretación, en una actitud próxima a la fenomenológica3. La captación de 
las imágenes no tendría que recibir prioritariamente -en lo posible, al menos en 
principio- los desvíos y distorsiones de mi mirada. Conciente de la imposibilidad 
de un registro ascético intenté acercarme a esa primera producción de María 
Inés, dejándome capturar por personajes que surgían en espacios con rasgos o 
rastros de formas y colores, de aromas y sabores, de contactos y rechazos, 
formando líneas -curvas, sinuosas, rectas, o como diría Déleuze «líneas de 
fuga»- de tensión dramática desde su variación de ritmos e intensidades. 
                                                 
1 En este punto soy deudora del aprendizaje realizado en los talleres del dramaturgo y maestro 
Ricardo Monti. 
2 Idem. 
3 Seria demasiado ambicioso plantear un seguimiento exhaustivo de la filosofia husserliana o 
de Merleau Ponty. Me guía simplemente, en esta primera etapa, una intención artística de 
despojamiento temático y del saber, procurando que las imágenes -desde el mismo proceso 
constructivo de su materialidad- se constituyan en las portadoras de una dinámica teatral. En el 
tratamiento de la imaginación dinámica seguimos especialmente la filosofía de Gastón 
Bachelard. 
La creación marchaba prisionera -enriquecida entre sus límites- de textura 
de base plástica y musical. Personajes y objetos emergían en su ámbito con 
presencia volumétrica. Al construir las imágenes con asociaciones y 
resonancias, avanzaban invadiendo como injertos el cuerpo de otras imágenes. 
De este modo, María Inés iba construyendo los personajes en espacios 
íntimos, al tiempo que se abrían líneas modeladoras de su acción. Las 
imágenes se imponían por su potencia audiovisual y convocaban a un 
espectador virtual, al desafío de dejarse atravesar por ellas hacia otras 
derivaciones. 
Uno de los textos más importantes de esta etapa fue el del Cuervo 
violando a Violeta descarnadamente desde un vuelo directo y raudo. Otro, el de 
la tía Sarcoides, cuya deformidad se potenciaba en el juego de macilentos y 
desgastados tules envolviéndola. Ya en el nombre estaba el gérmen de una 
creciente monstruosidad (la del sarcoma). 
La palabra, entonces, no se contraponía a la imagen en un dualismo 
competitivo. Lo supuestamente literario no actuaba sólo en cuanto tal. Surgía 
del trabajo de las imágenes y a su vez las retroalimentaba. Vale decir: la 
escritura no aparecía como una mera expresión de la imagen. Implicaba, en 
cambio, procesos de condensación y desplazamiento. Semejante al trabajo del 
sueño, los mecanismos de la metonimia y la metáfora hacían aflorar, en gran 
medida, fragmentos del inconciente. Habría que elaborar quizá 
deconstructivamente esta supuesta dualidad -entre imagen y escritura- para 
intentar la aprehensión del material desde una especie de archi-imagen, 
condición de toda particularización imaginaria y de cualquier textualidad, como 
la literaria y la escénica. 
Tratábamos de elaborar tal vez, desde procedimientos cercanos a los del 
sueño, un ensueño alquímico, oscilante entre el mismo sueño y la vigilia4. 
Durante meses nos reunimos para trabajar sobre esta primera franja de 
producción, haciendo uso de estos principios constructivos. Recorriendo el 
mapa del ensueño, en esos márgenes en los que el inconciente deja sus 
señales, las imágenes se iban conectando, a veces se fisuraban, tramaban 
hilvanes y los deshacían con sensible fugacidad. Era un ejercicio en el que yo 
me había corrido del lugar específico de una dramaturga al de una guía 
orientadora, y en el que la cantante encontraba la fuerza de los cuerpos y las 
voces en los trazos de sus palabras. La tarea de algún modo solipsista del 
creador dramático convencional se quebraba en la conexión dialógica que 
intentábamos entablar. Trabajo de dos, a dos voces, en monólogo estrábico. 
Movida de su rol, desfocalizada, ella componía textos desde una subjetividad 
femenina vulnerable. Volcaba materiales casi oníricos en el vacío de la página, 
mientras yo -la supuesta escritora- trataba de constituirme en el espejo 
distorsivo que la ayudara a transformar sus personajes. Porque ahora mis 
evoluciones trataban de liberarse del ascetismo y se involucraban con el mismo 
material. Llegué a traer mis propias imágenes, pero el peso de su alteridad nos 
hizo desecharlas casi de inmediato. Era demasiado pronto para producir una 
                                                 
4 Me remito especialmente a algunas obras de Bachelard como La poética de la ensoñación, 
(Breviarios del F.C. E., México, 1982) y El derecho de soñar (Breviarios del F.C. E., México, 
1985); y aquellos trabajos en los que trata específicamente los elementos como El agua y los 
sueños. 
torsión tan fuerte de las imágenes primarias. La secundaridad de una Otra 
escritura llegaría en una próxima etapa. Hacia ella íbamos, en una transición 
inevitable. 
Hubo un tiempo en el que pensé que María Inés podría seguir sola ese 
viaje textual, o con el hilo conductor -hilo siempre expuesto a romperse- de 
alguna de mis miradas. Tiempo interesante de reflexión en el que le propuse mi 
permanencia en la función de guía. Tras una breve etapa de duda, ella decidió 
finalmente abandonar el rol de autora para volver al de cantante-actriz. Fue 
entonces cuando tomé los materiales en el punto en el que estaban, punto 
intenso de fermentación, y empecé a exhumar las texturas de los personajes. 
Por un lado estaban los femeninos, como desdoblamientos y oposiciones 
de Violeta, mutaciones que apuntaban a su realización desde el cuerpo de una 
misma intérprete. Procuré que mi tarea dramatúrgica no estuviera pendiente de 
una posible puesta en escena, aunque debía atenerme -como a una consigna- 
al pedido inicial de llevar a cabo un trabajo operístico unipersonal. 
Por otra parte, sin embargo, sus mismas imágenes me proporcionaban 
otros ricos personajes, esos pájaros-hombres que poblaban su universo casi 
devastado. 
A su vez, desde una cierta mirada, había surgido Violeta, una mujer de 
ensueño parodiando a la protagonista de La Traviata; también Margarita era 
una figura paródica de La dama de las camelias. Precisamente Camelia 
apareció en alguna de mis imágenes, como otro personaje femenino fugaz pero 
importante, la Dama-Luz, metáfora idealizadora de la mujer, flor por excelencia. 
Los personajes masculinos tensaban, por su parte, juegos intertextuales: el 
Pájaro gris, relacionado con Alfredo en la ópera de Verdi, y Pajarrón, vinculado 
a Giorgio, padre de Alfredo. Sin embargo, lo señalable no consistía sólo en la 
evocación ni el homenaje, sino en el cruce con los fuertes elementos de la 
historia ofrecidos por la cantante. El Cuervo violador y Sarcoides, esa forma 
monstruosa de la femineidad, eran muestras evidentes de este registro del 
texto. Surgían también elementos corales en las fantasmáticas presencias de 
los Cuervos. Oscilando en el oscuro límite entre objetos y personajes, llenaban 
el ámbito con sus ecos y susurros acechantes. 
Logré que el material se fuera organizando en relación a algunos núcleos 
de imágenes, configurando escenas que trataran de mantener y potenciar la 
intensidad de las originales. Partiendo de una lógica del fragmento intenté 
componerlas para volver a descomponerlas, vaciarlas y tramarlas en otras 
parcelaciones. Pensaba desde la consigna de un texto para ser cantado -
aunque en parte hablado- pero con la impronta de un trabajo corporal que 
abriera espacios, constituyéndolos desde zonas de dolor y encantamiento. El 
humor empezaba a cruzar la escritura sorprendiéndome como un látigo 
disolvente. Se encrespaba en el registro melodramático, para rozar y 
abandonar regiones habitadas por lo poético. 
Violeta.- ¡Gris! Has vuelto. (El Pájaro Gris aletea como para levantar 
vuelo) 
Violeta.- ¡No! No te acerques. No soy digna de ti. 
(El Pájaro Gris aletea varias veces en su lugar). 
Violeta.- ¡Sí! Tengo que confesártelo. ¡No! No tengo nada que confesar. 
¡Sí! Tengo una culpa, la terrible culpita que en mí habita. ¡No! No quiero, no 
puedo dejar de merecerte por el doloroso... placer que él abrió en mi cuerpo 
(...) 
 
Violeta.- Todo ha sido un error, ¿cierto? ¡Un error de juventud! Lo 
hacemos desaparecer y listo, ¿sí? ¿Verdad que todo es mentira, verdad que 
nada...? (Mareada) Extrema turbulencia de las alas: ¿por qué cuernos vas de 
un lado al otro? ¿Qué querés decir?... ¿Qué mi vida es un barco a la deriva? 
¿Me he pescado un pecado? ¿Un pecado es una mancha... o una marca? ¿¡Es 
que ya ni los ángeles perdonan!? 
 
No había intención de límite entre lo lírico y lo prosaico, entre un arte 
depurado y situaciones jugadas en el borde de la obscenidad. 
 
Violeta.- Por ser una flor risueña 
a mí me llaman Violeta. 
mi cintura tan pequeña 
toca el fuelle de mis tetas. 
(...) 
Tuber-culosa, culosa soy. 
Tuve una vida de gran emoción. 
Y ahora que vuelo, pobre gorrión, 
me quedé sola sin Pajarrón. 
 
Entregué a María Inés un primer borrador. Ella descubrió las raíces 
condensadas de su propio material, pero emergiendo –como en los textos 
citados- en arborizaciones inesperadas. Sus imágenes se habían tomado de un 
tenue hilo conductor, casi un pretexto para poner en evidencia un proceso 
fundamental de la obra: la mutación alquímica del personaje central. Veamos 
algunos fragmentos en los cuales Violeta se transfigura en Margarita y en 
Sarcoides: 
(1) Violeta.- (...) ¡Ah! ¿Qué fuerza extraña o no tan extraña me 
habita? ¡Ooh!, ¿quién me incita? (Se va iluminando, ventralmente amarilla, 
rodeada de centelleantes luces blancas) ¿Quién hurga en mis entrañas? 
¿Quién arma con mis tripas mil patrañas?... ¡Ah!... Ya no soy quien era ni 
quien fui. Se apodera de mí. ¡Me gana! ¡Me convierte...! (Se transfigura en 
Margarita) 
(2) Violeta.- (En proceso de transformación) ¡Fuera! ¡Fuera! 
Cuervos-Sombras.- Era... era... 
Violeta.- ¡Bichos de presa...! 
Cuervos-Sombras.- ¡Esa... esa...! 
Violeta-Sarcoides.- Sssss... Vossss... (Arrecian contra la piel macilenta de 
Sarcoides y le hacen escoriaciones) 
Sarcoides.- (Se defiende, deformándose aún más) ¡No! ¡Ay! ¡Uy! Cría 
cuervos y te arrancarán los tules... 
 
Por otra parte, el juego con los personajes masculinos permitía potenciar 
las posibilidades de teatralidad del texto. Observemos otros dos fragmentos: 
(1) Violeta.- (Rompe el círculo de Cuervos-Sombras. Un estruendoso 
batir de alas estalla y se pierde en densas penumbras. Con espanto, 
retrocede) ¡Aah!... ¿Todo es gris?... ¿Gris es también mi corazón?... 
Pedazos. Sólo trozos del espejo acerado de tus ojos... ojos en los que ya no 
puedo verme... donde ya nada puedo descubrir. ¡Ay, qué es esta ceguera! 
¿Qué piedra tan terrible me ha cortado las venas de la luz? (...) 
(2) (Graznido y densa oscuridad cubriéndola como un eclipse) 
Violeta.- ¡No, la Camelia no...! 
(Implorante) No la flor húmeda de destino.  
(El Cuervo-Sombra vuela en estrecho círculo) 
Pedime cualquier cosa... cualquier cosa de mí 
(...) ¿Mis pulmones? (Tose) ¿Mis pies? 
(El Cuervo-Sombra sigue igual) 
Violeta.- (Con creciente angustia) ¿Mis manos?... Casi parecen alas... 
¿ves?... (Desesperada, impotente) ¡Mi dolor no! ¡No, por favor...! No el dolor 
del amor... (Con gesto decidido, y un grito desgarrado se arranca la camelia-
flor-luz del pecho y lleva la mano hacia Cuervo-Sombra. Este da un grito de 
triunfo y se la arrebata, yéndose). 
 
Se respetaba entonces la propuesta primitiva del unipersonal, tensándola 
en un despliegue de transformaciones y se la transgredía, al mismo tiempo, 
con la presencia de los otros, esos personajes enigmáticos, los pájaros-
humanos y un hombre ideal rompiendo la llanura del espejo. Llegamos así al 
final del texto: 
(De pronto, la ventana-espejo se empieza a iluminar, suavemente verde) 
Violeta.- (Extrañada) ¿Y este rumor de luces...? ¿Y este fulgor de 
huellas...? (...) 
¿Qué es este sentimiento que no puedo cantar? ¿Qué son estos latidos 
que vuelven a llenar de pétalos mi abismo...? (Acercándose cada vez más a la 
ventana, que va definiendo un color verde brillante) ¿Quién viene?... ¿Quién se 
atreve a acercarse a un dolor que dejó de ser dolor? (Asustada por el leve 
contacto) ¡Ah! ¿Quién me toca? (Temblorosa de emoción) ¿Quién pretende 
guiarme? (Plena) ¡Vos! (Sin poder salir de su asombro) Vos... ése, aquél..., el 
que no pude llegar a conocer. (...) Vos, hombre... que no temés el sudor de la 
carroña porque te hiciste de carroña..., y llegaste a convertirte; que no escapás 
como las aves grises.., porque sos humano; que no arrancás el olor de las 
camelias..., porque lo buscás en mí. Vos, hombre, vos... y yo. Por fin... ¡Amor! 
Una apretada síntesis del relato surgido podría ser: una Violeta niña 
emprende un viaje alquímico a través de otras mujeres, con un cuerpo 
atravesado, abandonado y malquerido por los hombres-pájaros, en la 
búsqueda de un hombre final, hombre para consumar el ansiado y verdadero 
amor. 
Volví sobre el trabajo dramatúrgico varias veces hasta lograr una escritura 
más condensada. Elaboré varias posibilidades de estructuración, en una 
operación de montaje que siguiera manteniendo la historia como un tenue hilo 
conductor. Este recurso permitía la emergencia más potente de las imágenes. 
Llegué a un planteo de obra que me pareció propicio para abrirlo a la mirada de 
un músico y de un director escénico, a partir de cuyas intervenciones volvería a 
realizar algunos ajustes sobre el texto. 
La propuesta encontró un eco favorable en el compositor Luis Mihovilcevic 
y en el director Ricardo Sassone. 
El músico se acercó al texto convocado por lo que estimó una particular 
virtualidad operística5. La estructura del guión, con la presencia ineludible de 
los parlamentos, lo alejaba en lo básico de un lenguaje inventado o de 
sonoridades que provinieran de una investigación experimental a ultranza. La 
línea de su trabajo respondía a tipos de tratamientos operísticos que 
históricamente pueden rastrearse en Monteverdi, Mozart, Mussorsky y Wagner. 
Pero predominantemente se vinculaba con la tradición del singspiel, cuyo 
antecedente fundamental puede reconocerse en La flauta mágica y su 
manifestación más clara en este siglo en La Opera de dos centavos de Bertolt 
Brecht- Kurt Weill, basada a su vez en la comedia musical del autor inglés John 
Gay, La ópera del mendigo. 
De algún modo, este proyecto descoloca al compositor, que venía 
trabajando con textos cortos, algunos de improvisación, o con imágenes o 
sonidos inventados. Siguiendo este trayecto, cabía entonces en nuestra 
propuesta, una zona de apertura, de combinación o por lo menos de 
contaminación posible con el Teatro musical, teniendo en cuenta sus inicios 
vanguardistas desde el dadaísmo y la marca radical de la concepción 
artaudiana. La presencia del cuerpo como productor sonoro, la voz como un 
desprendimiento táctil, la generación de la música desde partículas casi 
inasibles del lenguaje, la construcción de una especie de idiolecto o de juegos 
onomatopéyicos desde las figuras fantasmáticas corales, lo acercaban a esta 
concepción. 
Es interesante notar que Mihovilcevic remite, por otra parte, a la obra 
Erwartung de Arnold Schönberg. Desde una tendencia poswedekiniana, esta 
pieza pensada para una gran masa orquestal y cantante lírica, aporta nuevas 
armonías en una experimentación de teatro y música. La presencia histérica de 
                                                 
5 Esta parte de nuestro trabajo fue construida en base a las reflexiones del propio 
compositor, quien pertenecía por entonces al grupo Cultrum y actualmente a Sonoridades 
alternativas. 
la mujer difumina en la ambigüedad del rol posible a la figura del hombre, hasta 
chocar con su cadáver en el encuentro definitivo. 
Sin embargo, no es ésta la línea básica del trabajo de Mihovilcevic. Había 
momentos en que aparecía el aria o la canción. Otros, en los que surgían 
partes de canto hablado. Por último, aquéllos en los que la música dejaba un 
lugar exclusivo a la palabra. Podría decirse que el compositor tomó una 
posición ideológica desde la cual se reconocía a la ópera, inserta en un 
contexto de producción experimental, con el planteo de utilizar el canto lírico a 
través de técnicas vocales contemporáneas. 
Primero le surgió la idea de una instrumentación en vivo, con un grupo de 
cámara constituido por bajo, trombón, quinteto de cuerdas y algo de percusión. 
Luego, en parte por cuestiones presupuestarias y definiéndose a su vez como 
un camino de experimentación diferente, se decidió por orquestación digital. 
Fue la lectura completa de la obra la que lo incitó a elegir el tipo de 
instrumentos, dejando, al mismo tiempo, espacios eventuales para sonidos no 
pensados previamente. No buscó en ningún momento una caracterización de 
los personajes, sino la creación de atmósferas y pulsiones dramáticas. 
La propuesta se elaboró, entonces, partiendo de un perfil predominante y 
particular de lo operístico, pero con fisuras o márgenes por donde se filtraron 
procedimientos sonoros experimentales. En el camino fue apareciendo la 
mezcla de textos en diferentes registros y alturas, del «hablar cantando», del 
ruido como materia sonora, o de una palabra como elemento motor. Esta línea 
de investigación concordó con el hecho de que la obra fue pensada, desde un 
inicio, para una cantante con posibilidades de interesante exploración escénica 
actoral. Esto tenía también que ver con un proyecto que, sin desplazar la 
importancia de lo vocal, legitimara su estatuto a través del trabajo desde el 
cuerpo. Se trataba de cubrir, una vez más, la cesura entre cantante y actriz 
desde y hacia una plástica unidad. 
El director escénico cuestiona, con un criterio que considero interesante y 
productivo, la fijeza taxonómica de una caracterización en géneros6. Por qué y 
para qué hablar de Teatro musical o de Opera, cuando es más fecundo librarse 
a la intertexualidad de las series discursivas, literaria y musical. Desde estos 
puntos de encuentro, un plus energético plasmaría las posibilidades del 
sentido. 
Lo que despierta fiindamentalmente su interés por este tipo de textualidad 
es la incidencia de lo musical. En un principio lo motivan las imágenes, que 
llevadas al límite producen una tensión entre vida y representación, 
propiciándole una lectura cuasi onírica e incitando a la actriz a una conexión 
directa con lo sensorial. La intención del director es que la aisthesis opere sin 
carga psicológica, desde un registro despojado que permita el sugimiento de 
trazos energéticos como líneas de acción. Fragmenta el texto, procesando su 
registro poético a través de desmontajes y reconfiguraciones. Lo musical, en 
este caso propiedad del mismo texto, incide en la construcción de partituras 
corporales vinculadas a lugares medulares de la obra. 
                                                 
6 Seguimos para nuestra exposición el pensamiento de Ricardo Sassone. 
En consonancia con la creación autoral, intenta una especie de proceso 
alquímico en la elaboración de los personajes. La actriz es convocada a 
construir el movimiento de Violeta, Sarcoides, Cuervo (s), Margarita..., 
impulsada a un trabajo de desdoblamiento y multiplicidad. El personaje 
conquista o consigue un nombre propio, pero expuesto a un proceso de 
quiebre de la subjetividad. Está recorrido por la diversidad, en una 
diseminación que se concentra en lo femenino y, por momentos, lo excede. 
Podríamos decir, en este caso, que «un individuo adquiere un verdadero 
nombre propio como consecuencia del más severo ejercicio de 
despersonalización (...)»7 
Para activar el surgimiento de las mutaciones, Sassone diseña diversos 
ejercicios. Uno consiste en la identificación con la textura y calidad de los 
objetos, incorporándolos además a cada personaje y situación. Otro propone el 
trazado en el piso de un cuadrado imaginario, con la figura de un personaje en 
cada vértice. A través de procedimientos de despojamiento y encarnación, la 
actriz se desplaza en diagonales desprendiéndose de un personaje para ir 
configurando otro. Una consigna semejante es la de comenzar con sonidos 
corporales y emisión vocal, variando los registros. Con un plan similar, utiliza 
finalmente el texto: un parlamento dado en el punto de partida se transforma en 
el decurso de la diagonal, hasta convertirse en un tercero en el punto de 
llegada. El ejercicio se amplía, por otra parte, adquiriendo proyección 
volumétrica. La actriz construye sus rincones y se instala en la «casa» del 
personaje; o bien lo trabaja desde su antípoda, lo que produce alteraciones en 
el concepto y en las marcas distintivas. Por ejemplo: Todos los Cuervos son 
buenos y es ella quien los seduce y persigue. O Sarcoides goza de una salud 
extraordinaria y se infecta con el medio. O bien la Niña «descubre el mundo y 
sus objetos y en una encrucijada se encuentra con el Dios de los Cuervos, 
blanco, generándose opiniones sobre la bondad y el sexo de los cuervos, hasta 
que se tematiza el pico-pene y ella manifiesta los deseos de ser deflorada. El 
contexto de violación se transforma en contexto de deseo.» 
En otro ejercicio, útil para el proceso de conversión «la cópula entre pájaro 
y ser humano genera el huevo del cual nace la Niña que es fecundada por la 
Luz.» 
Es también interesante la propuesta de llevar al extremo la mirada 
subjetiva de cada personaje, como una visión materializada de mundos 
posibles en el horizonte de la escena. 
Aproximándose más directamente a lo musical, Sassone utiliza ritmos 
paradigmáticos empleados por el compositor en su banda sonora. Se hace 
predominante el trabajo con la temporalidad. Los personajes se apropian de un 
tema particular (vals, tango, blues) y las mutaciones se potencian a través de la 
incorporación de este discurso. Cada uno es pensado desde una energía fuerte 
o débil, con campos máximos y mínimos. Esto responde, a su vez, a una 
investigación de la curva narrativa desde la proyección del cuerpo en el 
espacio. 
                                                 
7 «Lettre a M. Cressole», en M.Cressole, Deleuze, ed. Universitaires, París, 1973, citado 
por Miguel Morey en el Prólogo a la edición castellana de Lógica del sentido de Gilles 
Deleuze, Paidós, Barcelona, 1994, p. 13. 
Se propone entonces una mayor integración sensorial, incorporando 
aromas y colores. La constelación plástica comienza a cruzarse más 
claramente con las series musical y literaria. 
Llegado a este punto se hace necesaria la memorización del texto, con 
una estrategia no lineal, mediante un registro de los mismos lugares desde una 
ampliación de la mirada. A través de los ensayos se plantea un recorrido en el 
que la actriz-cantante incorpora su multivocidad: es todos los personajes y, a 
su vez, todos están proyectados en ella. El trabajo hace posible construir un 
sujeto con zonas de fisura y de condensación. 
Violeta habita una especie de «caoscosmos»8 semejante al de Alicia en el 
país de las maravillas. «Cuando digo ‘Alicia crece’ quiero decir que se vuelve 
mayor de lo que era»9 «La pérdida del nombre propio es la aventura que se 
repite a través de todas las aventuras...»10. Nuestro personaje también 
encuentra y pierde su nombre, marca de identidad, a través de juegos 
especulares y en la misma travesía hacia el otro lado del espejo. 
Las ideas básicas para la escenografia tienen que ver con un espacio que 
sea pluridimensional. La concepción es bastante ascética. Se trata de partir de 
muy pocos elementos, polivalentes y transformables, que permitan configurar 
subestructuras móviles en la estructura del espacio escénico. 
El director apunta a una producción de imágenes no figurativas, de modo 
que los objetos tengan un potencial de significación a través de sus cambios. 
Personajes-marionetas accionados por los servidores de escena, formarían 
parte de este mundo onírico. Otro elemento escenográfico de vital potencia 
narrativa es la cama, desplegando en su cinetismo paneles, cuadros, espejos, 
puertas y laberintos. 
La incidencia de la luz es de cuño expresionista. Intentaría crear 
volúmenes, marcando zonas de claroscuro y diagonales/barreras en las que el 
personaje pudiera entrar y salir transformado. La luz blanca con algunos 
correctores, propiciaría unas pocas notas de color en una puesta acromática. 
Sassone piensa un vestuario también polivalente, para lograr cambios 
interesantes con simples movimientos corporales. 
Podemos apreciar, en consecuencia, que el director escénico concibe 
esta obra a partir de una formación en la que han dejado sus huellas, estéticas 
teatrales como las de Meyerhold, Artaud, Barba y desde una línea teórico-
práctica de propia experimentación en el trabajo del cuerpo y la textualidad 
poética y escénica. 
En una especie de balance de la situación actual del proyecto, 
reconocemos que este camino de indagación dramatúrgica, musical y de 
puesta en escena, ha cumplido ya algunas etapas. Los integrantes deseamos 
seguir investigando con la intención de concretar un espectáculo que recoja y 
active lo más rico de los procedimientos trabajados. Esperamos también que, a 
                                                 
8 Término utilizado por Gilles Deleuze, op.cit.p. 23. 
9 Op.cit. p. 25. 
10 Op.cit. p. 27. 
través del fenómeno de la recepción, el unipersonal ya fisurado termine de 
quebrarse en el cruce de las artes y en una productiva relación dialógica. 
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PARA UNA ESTETICA DE LA CRUELDAD: NIETZSCHE Y ARTAUD. EL 
«PRINCIPIO CRUELDAD» Y LA PRE-DISPOSICIÓN CREADORA EN LA 
OBRA DE ARTE COMO EX-PUESTA, UN ENFOQUE DE LA TEATRALIDAD 
RICARDO SASSONE 
 
Die Welt Ist tief, 
Und tiefer als der Tag gedacht. 
Tief ist ihr Weh-, 
Lust-tiefer noch als Herzeleid... 
F. Nietzche, «O Mensch! gib Acth!». 
 
I. A modo de introducción 
Varias son las posibilidades que se abren en cuanto a focalizar la relación 
entre los discursos de Nietzsche y Artaud. De hecho, tal relación ha sido 
explícitamente tratada por distintos filósofos y pensadores contemporáneos.1 
Más allá de las posibles comparaciones que a nivel de estructura de 
superficie aparecen en forma casi evidente, atendiendo a datos biográficos (a 
saber: la experiencia común de la locura, sus posteriores tratamientos e 
internaciones, el dolor y la enfermedad subyacentes, la soledad a la cual 
estuvieron confinados, la tortuosidad de sus relaciones afectivas, etc.), 
podemos adentramos un poco más en profundidad -visión del hombre y del 
mundo aparte- tratando de detectar ciertos núcleos articuladores que hacen a 
su producción intelectual y sus puntos de interés, entre otros: sus 
preocupaciones estéticas y la proyección de éstas en la actividad teatral. Todo 
esto leído en el marco de referencia de una civilización destinada a su 
decadencia que, apoyada en conceptos ontológicos y metafísicos tradicionales, 
plasma falsos valores en su proyección práctica en clave de conceptos morales 
y religión.2 
Es el categórico rechazo de tal metafísica, lo que impulsa la voluntad 
creadora a encontrar en el arte y su praxis (en la cual se inscribe la producción 
                                                 
1 Entre ellos podemos citar a: Gilles Deleuze (Lógica del sentido, Barcelona, Paidós, 1989), 
Deleuze & Guattari (El Anti Edipo, Barcelona, Barral, 1974), Jacques Derrida (L’écriture et la 
différence, Paris, Seuil, 1967), Maurice Blanchot (L’entretien infini, Paris, Gallimard, 1969), 
Felipe Reyes Palacios (Artaud y Grotowski, ¿El teatro dionisíaco de nuestro tiempo?, 
Instituto de Investigaciones Filológicas de la UNAM, México, Grupo Editor Gaceta, 1991), etc. 
2 A este respecto, es elocuente la exposición realizada por Juliana González en El héroe en el 
alma, tres ensayos sobre Nietzsche, México, Facultad de Filosofía y Letras de la UNAM, 
1996. En el tercer ensayo, “El ‘sí’ a la vida y el ‘no’ a la moral” (pp. 83 ss.), expresa: “lo mismo 
que para Freud, la moral es un ‘no’ a la vida, un ‘no’ al deseo. Para ambos la moral tiene un 
origen negativo: nace ella misma de la negación y como negación. La prohibición y la coerción 
están en su propia esencia”. “...El no reactivo (que es primeramente ‘re - acción’ y no ‘acción’) 
se halla en el origen de la moral humana (‘demasiado humana’), la cual no es, en definitiva, 
sino la moral de los esclavos, la moral del resentimiento -y la vergüenza-, síntoma a su vez del 
hombre enfermo que ‘merece ser superado’ y con él, su moral negadora de la vida”. [Los 
conceptos nietzscheanos aquí citados se refieren a los expuestos en la Genealogía de la 
Moral]. 
teatral) un espacio de reflexión desde el cual generar una nueva comprensión 
del “ser del mundo”. Desde el discurso nietzscheano proyectado sobre un 
interlocutor lejano a saber: Artaud, se establece el nexo entre uno y otro, 
desafiando el marco categorial que ancla en el correlato temporal en el que las 
ideas se originan. Podríamos tal vez decir que es Artaud el que, de alguna 
forma, “presta el cuerpo a Nietzsche, quien ya presentía, desde lo orgiástico de 
su producción metafórico-poética, la necesidad de “en-carnar”, de 
presentificarse en un “más allá” epocal. Tal vez, sea esta la posibilidad del 
actuar de ese “cuerpo vaciado de órganos”, cuerpo receptáculo a ser colmado 
por nuevos contenidos vivificadores. De este cuerpo despojado nos habla 
Artaud en “El teatro de la crueldad”3: “El cuerpo es el cuerpo / está solo /y no 
necesita de órganos, /jamás el cuerpo es un organismo, / los organismos son 
los enemigos del cuerpo, / las cosas que se hacen suceden por sí solas...”. Si 
esto fuera así, daría cuenta de una relación “carnal” entre obra y existencia, 
girando esta relación, muchas veces polarizada, alrededor de ciertas ideas 
fuerza, ideas motorizadoras, entre ellas: la tematización del “problema de la 
crueldad” a la base del proceso creador. Este eje articulador del discurso, 
plasmado en la fluyente dinámica de la escritura de ambos, se mueve en, y a 
través de, cierta red de sentido que hace plausible la interpretación de los 
contenidos de las “poéticas” por ellos sustentadas. 
Este diálogo entre filosofía y poesía (sin entrar en consideraciones o 
distinciones, siempre lábiles, en cuanto a uso y significado de estos términos), 
realizado en el marco del horizonte en que toda interpretación se plasma 
(hermenéuticamente hablando), nos pone ante una cierta experiencia estética 
que evoluciona entre lugares paradigmáticos tales como: presentación y re-
presentación (v. gr: hecho teatral), el sentido de lo trágico y de lo sagrado 
(mito y rito), signo y escritura, etc., para llegar finalmente al estudio del cuerpo 
y la conciencia. Este recorrido llega a tornarse crítico en el límite (¿o frente al 
límite?), al sumergirnos en la crisis del pensamiento occidental y en el “horror al 
vacío” que es generado por las limitaciones especulativas de ese pensamiento, 
las cuales derivan del propio uso del lenguaje (incluyendo limitaciones en el 
alcance de la razón al adentrarse en el poco firme terreno de aporías, 
tautologías y contradicciones). 
Sin ir más lejos, Lucrecio4 ya daba cuenta de esto al considerar los 
problemas que debía enfrentar en su intento de tematizar “la realidad” dentro 
de su plan general de indagación sobre la naturaleza. En primer término se nos 
presenta el mundo (este mundo), del que podríamos llegar a tener una 
percepción parcial (haec summa); en segundo término nos encontramos con el 
conjunto de mundos (otros mundos), de los que no podemos tener percepción 
alguna (summa rerum). Lo desmesurado y al mismo tiempo específico de la 
actividad filosófica, radica en el hecho de pretender dar cuenta de la totalidad 
de los objetos, los conocidos y los no conocidos, reflejado esto en la tensión 
                                                 
3 ARTAUD, Antonin, Van Gogh: el suicidado por la sociedad y para acabar de una vez con 
el juicio de Dios, Madrid, Fundamentos, 1974. Cf. “El teatro de la crueldad”, p. 277. 
4 Lucrecio, De rerum natura, Barcelona, Bosch, 1976. Sobre el criterio de verdad cf. III, Vv. 
1045 ss. y IV, VV. 475 ss. 
establecida entre los órdenes de “lo universal” y “lo particular” a la base de todo 
intento de formular una teoría general de “la realidad”.5 
 
II. El “principio creador” puesto en el “espacio de representación” 
Más arriba hemos mencionado articulaciones o nodos de una posible red 
de sentido que haga inteligible la cuestión del acontecimiento artístico. También 
mencionamos intereses comunes entre Nietzsche y Artaud en cuestiones de 
estética y poética, que podrían ser referidas a la teatralidad y sus condiciones 
de posibilidad. El punto de encuentro a investigar es el “espacio de 
representación”, lugar donde es arrojado el cuerpo del actor hacia el 
encuentro con su personaje y donde se instanciará cierta textualidad. En 
dicho encuentro se producirá, filosóficamente hablando, un doble movimiento: 
la salida de escena de la “metafísica re-activa” y la puesta en escena de la 
“metafísica en-acción”6, que Artaud define como: “poesía en el espacio, (...) 
lenguaje teatral puro, que no necesita de la palabra: un lenguaje de signos, 
gestos y actitudes que tienen un valor ideográfico...”. Sin duda un pensamiento 
con clara resonancia nietzscheana. Baste recordar el prólogo a Richard 
Wagner en El nacimiento de la tragedia 7 donde se expresa: “Yo estoy 
convencido de que el arte es la tarea suprema y la actividad propiamente 
metafísica de la vida...”. 
Todo principio creativo operando en este espacio, produce el 
acontecimiento de la puesta (en escena), quedando el producto (obra 
esencialmente abierta e inacabada) como ex-puesto ante y frente a “la mirada” 
configuradora del otro. 
Lo dado -el acontecimiento- y lo configurado -el “hecho teatral”- demandan 
una toma de posición que implica aceptar el criterio de “denegación” como 
principio fundante del juego teatral (convención), como caso particular de un 
cierto juego del lenguaje. Nos enfrentamos pues a una escisión del mundo en 
dos campos en interacción recíproca: el de la presentación y el de la re-
presentación, esto es, mundo de la vida y mundo de la obra. Esta relación da 
lugar a lo que aparece en Artaud8 como un juego de duplicaciones: “Si el teatro 
es el doble de la vida, la vida es el doble del verdadero teatro (...). En escena 
se reconstituye la unión del pensamiento del gesto, del acto”. Por otro lado, el 
criterio de demarcación señalado nos introduce en una segunda condición para 
la configuración de la obra de arte: es necesario “negar el mundo”, para poder 
dar cuenta o “hablar del mundo”. Este ejercicio de excentricidad exige una 
suerte de “muerte” previa a un alumbramiento, un nacimiento a la vida del 
hecho artístico, para nosotros, del hecho teatral. 
                                                 
5 Sobre la presentación filosófica del tema cf: ROSSET, Clement, El principio crueldad, 
Valencia, PRE-TEXTOS, 1994: “El principio de Realidad Suficiente”, pp. 14 ss. 
6 Artaud, Antonin, El teatro y su doble, Buenos Aires, Sudamericana, 1964. Cf. “La puesta en 
escena y la metafísica”. 
7 NIETZSCHE, Friedrich, El nacimiento de la tragedia, Madrid, Alianza, 1984; pp. 35 ss. y p. 
39. 
8 Carta a J. Paulhan (25 de enero, 1936) en: Thevenin y otros, Artaud, polémica, 
correspondencia y textos, Buenos Aires, Ed. Jorge Alvarez, 1968. Cf. cap. II. DERRIDA, 
Jacques, “El teatro de la crueldad y el cierre de la representación”; pp 59 ss.; nota 11, p. 79. 
Pero todo nacimiento tiene implícita cierta condición violenta en su 
afrontar la factualidad del mundo. A la base del acontecimiento aparece 
entonces como fundamento un doble movimiento que conlleva la marca de la 
violencia. Es aquí donde el principio creador deviene “principio crueldad” que 
nos enfrenta al límite de las posibilidades expresivas, límite este en el que se 
juega asimismo el concepto de verdad en su tránsito a la constitución del 
verosímil, ingresando en el terreno de la creencia, en el contexto ficcional. Se 
abre una instancia paradojal advertida con claridad ya por Diderot9, puesta en 
ese contexto como una suerte de doble naturaleza. Es este límite y la 
necesidad de traspasarlo, lo que da a la obra su carácter de desmesura, ya que 
el mundo se opone a todo intento o posibilidad de infinitud. El esfuerzo por 
vencer la resistencia del mundo participa también del impulso creador 
tendiente a transformar o modificar ese “estado de cosas” que se manifiesta 
como “el mundo”. 
 
III. Para una indagación sobre el “principio crueldad” 
Antes de entrar en consideraciones estéticas sobre este “principio 
productivo” (poietico) en el campo artístico, es necesario revisar algunos 
aspectos semánticos a fin de aislar el sentido de dicho principio tal como 
aparece en Nietzsche y Artaud. Seguiremos aquí brevemente la presentación 
del problema realizada por Camille Dumoulié, en su investigación en el plano 
ético en el que también se proyecta el “problema de la crueldad”.10 
En primer lugar, nos enfrentamos ante la necesidad de discriminar un 
sentido negativo, centrado en la perversidad como nota predominante de 
“crueldad”, de un sentido positivo, donde crueldad no connota ese “placer 
consciente y voluntario derivado del sufrimiento ajeno”. No pensamos que esta 
ambigüedad en cuanto al significado del término aparezca como una necesidad 
atinente a nuestro uso técnico del lenguaje. Así, cuando Aristóteles enumera en 
la Ética nicomaquea11 determinados actos de crueldad en sentido estricto (a 
saber: física: “...algunos pueblos salvajes del Ponto se complacen en comer 
carne cruda o carne humana...”, o psicológica: correspondientes a 
“naturalezas depravadas”), esos actos son considerados en su análisis como 
manifestaciones exteriores a lo humano, explicándose así la crueldad fuera de 
los límites del vicio como “bestialidad”, “enfermedad” o “locura”. Es 
contradictorio entonces que la “crueldad” en este sentido no se aplique ni a los 
animales, ya que no poseen ni conciencia ni libre albedrío, ni al hombre, ya que 
                                                 
9 DIDEROT, Denis, La paradoja del comediante, Buenos Aires, La Pléyade, 1971. Nos dice 
en p. 6. “El hombre sensible obedece a impulsos de la naturaleza, y dice lo que sale de su 
corazón”. 
10 Cf. DUMOULIÉ, Camille, Nietzsche y Artaud, por una ética de la crueldad, México, Siglo 
XXI, 1992. Capítulo introductorio: “La inocencia de la crueldad”; pp. 11-32. 
11 ARISTÓTELES, Etica Nicomaquea - Etica Eudemia, Madrid, Gredos, 1985; libro VII, 5, 
148b 15. Cf. en especial 1149 a 15 y 20: “Así pues, como la maldad se llama así, sin más, 
cuando es humana, pero, en otro caso, se le añade la determinación de brutal o patológica, sin 
aplicarle el nombre de maldad en sentido estricto, es también evidente que hay una 
incontinencia brutal o morbosa, pero, absolutamente, sólo es incontinencia de la incontinencia 
humana.” 
 
de ser protagonista de un acto cruel, no lo ejecutará con “conciencia verdadera” 
de su acto y, por lo tanto, no será responsable de las consecuencias de su 
acción. 
En época moderna, Hobbes y Maquiavelo introducen la crueldad como 
componente esencial de la “condición humana”, pero le quitan especificidad al 
reducirla a determinados ámbitos de incumbencia de la acción tales como el 
económico (principio de maximización de la utilidad) o el político (principio de la 
efectividad de la acción tendiente a dominar y ejercer el poder por la fuerza). Es 
también paradigmático el tratamiento que del tema realiza Séneca, donde la 
“crueldad” es cuestionada en el marco de sus tragedias (furor) en 
correspondencia con sus críticas hacia el régimen político que se instaura 
alrededor del “tirano”.12 
Es a partir de Schopenhauer13 que la “crueldad” se sigue como 
consecuencia de la “Voluntad de vivir”, encontrando una justificación metafísica 
que la lleva al centro de la naturaleza humana (en contraposición al sentir 
aristotélico, para el cual ese exceso ponía en peligro tal naturaleza). La misma 
línea de pensamiento es sostenida por Nietzsche14 (“...hay tan sólo un único 
mundo y este es falso, cruel, contradictorio... carente de sentido”) y por 
Artaud15 (“el fondo de las cosas remite al dolor”). 
Ahora bien, a pesar de la ruptura que implica la presentación del concepto 
en cuestión en el contexto del pensamiento de Schopenhauer, siendo la 
crueldad algo atinente a la condición humana -ya que supone voluntad en la 
realización del acto y conciencia en cuanto a las consecuencias de la acción- 
conserva la marca aristotélica en cuanto a “desmesura”. En otras palabras: nos 
enfrentamos a una “Voluntad de vivir” desbordada, que por esta vía se integra 
al corpus de una cierta “metafísica pesimista”. 
Asimismo, no podemos obviar el hecho de que el concepto “crueldad” se 
remonta también al contexto mítico donde encuentra su impronta originaria ya 
sea en la estructura de la Ilíada, en las teogonías o en las luchas escatológicas 
de la tradición hermética oriental. La cadena textual de la crueldad está 
                                                 
12 Nos remitimos la teoría expuesta por Séneca en Acerca de la cólera, Alianza, 1986; pp. 22 
ss. En este contexto es la cólera la que deviene crueldad. Schopenhauer, Arturo, El mundo 
como voluntad y representación, Buenos Aires, Aguilar, 1960; tomo III, libro IV, “El mundo 
como voluntad”, cap. XLVI ‘De la nada y los dolores de la vida’. En la p. 204 leemos: “Todo es 
imperfecto y engañoso, todo placer tiene un fondo de sufrimiento, todo goce es goce a medias, 
toda alegría lleva en sí algo que la altera, todo descanso trae nuevas fatigas, (...) los males 
grandes y pequeños constituyen la trama de nuestra vida...”. Complementamos con los dichos 
dep. 201: “El aspecto total de la vida que es la felicidad terrena está condenada al 
aniquilamiento o al desengaño”. 
13 NIETZSCHE, Friedrich, Fragmentos Póstumos, Bogotá, Norma, 1992. Fragmentos 
correspondientes a: “Voluntad de poder”, 11 [41], corr. a: VP 853, nov. 1887 - marzo 1888. 
14 En la citada edición p. 154 se lee que superada la dicotomía (aparente por cierto) entre 
“mundo verdadero” y “mundo aparente”, “hay tan sólo un único mundo, y este es falso, cruel, 
contradictorio, seductor, carente de sentido. Un mundo así constituido es el mundo verdadero... 
Tenemos necesidad de la mentira para lograr la victoria sobre esta realidad, esta ‘verdad’, esto 
es para vivir... El que la mentira sea necesaria para vivir, también esto mismo forma parte del 
carácter terrible y dudoso de la existencia...”. La metafísica, la moral, la religión, la ciencia son 
formas de la mentira tendientes a crear las posibilidades para poder “creer en la vida”. 
15 ARTAUD, Antonin, Oeuvres complètes, Paris, Gallimard, 1960; tomo XIV, “Suppôts et 
suppliciations”. 
integrada entonces eslabones que van desde Homero a Sade, pasando por 
Dostoiewsky, Kafka, Genet, Beckett, Michaux, Mishima y muchos otros. 
 
IV. Sobre el contexto de justificación de un posible viraje semántico del 
concepto “crueldad” 
Mencionaremos en primer lugar a Rosset16 quien, en un intento de dar 
cuenta de la existencia de una “ética de la crueldad”, se centra en la necesidad 
de tematizar la “crueldad de lo real” (“naturaleza intrínsecamente dolorosa y 
trágica de la realidad”), que estaría regida por dos principios: el de “realidad 
suficiente” y el de “incertidumbre”. Pero apenas comenzando a caminar por la 
senda de esta estrategia, se advierte que no es claro ni evidente en modo 
alguno asignar un sentido unívoco al concepto de “realidad”. Si bien un “hecho 
puntual deber ser considerado como real, (...) el conjunto de los hechos 
puntuales que componen la ‘realidad’ puede ser considerado como incierto... 
(paradoja de un elemento existente que pertenece a un conjunto 
inexistente)...”. 
En relación al segundo principio y tomando en cuenta el hecho de que 
toda “verdad filosófica” está destinada necesariamente a la duda y a la 
incertidumbre, Rosset nos presenta como relación entre incertidumbre y 
crueldad, el hecho de que “si la incertidumbre es cruel, es porque la necesidad 
de la certidumbre es acuciante (...) en la mayoría de los hombres”. Dicho de 
otra forma, se tematiza aquí una suerte de característica inherente a la 
condición humana: “la intolerancia hacia la incertidumbre”.17 
En segundo lugar, al considerar el carácter único e inapelable de eso que 
llamamos “realidad”, advertimos que no es posible atenuar su rigor desde una 
instancia exterior a ella. El propio sentido etimológico de “cruor”18 da cuenta de 
estas instancias, ya que la “sangre derramada” se asocia por derivación a 
“crudelis” (cruel) y a “crudus” (no digerible), aludiendo a la “carne despellejada 
y sangrienta”, o sea, a la “cosa misma”, expuesta en forma brutal, despojada, 
reducida a su intrínseca “realitas”. 
Frente a lo que podríamos identificar como una marca esencial de “lo 
real”, esto es: el eludir toda posibilidad de contradicción o repetición, nos 
instalamos en el campo opuesto al considerar las notas distintivas de la 
“ilusión”, puesta de acceso a la ficcionalidad. Entre estas notas, destacaremos 
el suponer que la realidad no se basta por sí misma ni puede imponerse sino 
por la negación de su contrario, artilugio dialéctico que instala el “ser” de dicha 
ilusión en la propia repetición. 
Al manifestarse entonces la crueldad como desgarramiento, deja traslucir 
una suerte de experiencia metafísica, en cuyo radio de acción se encuentra el 
propio ser y el del Otro, apareciendo “lo real” como propio límite en el cual se 
juega la crueldad como trasvasamiento. En este ubicarse “más allá de”, se 
                                                 
16 ROSSET, Clément, Op.Cit. En especial cf. “El principio de razón suficiente” y “El principio de 
incertidumbre”. 
17 It Ibid.; p. 50. 
18 Cf. COMMELERAN y GOMEZ, F. Diccionario Clásico EtimoIógico Latino - Español. 
Madrid, Perlado, Páez & Cía., 1912. 
produce asimismo el desplazamiento metafórico que nos permite deslizarnos 
desde el lugar de la crueldad como perversión, escándalo de la razón, hacia 
el lugar de la “crueldad pura” no destinada a ser satisfecha con ningún tipo de 
sufrimiento ajeno. Hemos arribado así a la crueldad como concepto límite. 
Sostenemos que tanto Nietzsche como Artaud, se apartan de toda 
consideración negativa de “crueldad”. En el segundo tratado de la Genealogía 
de la moral19 al ofrecernos Nietzsche una suerte de psicología de la conciencia, 
nos devela la “crueldad” como trasfondo cultural, contexto de justificación de 
acciones “repugnantes” que van desde “crueles formas rituales de todos los 
cultos religiosos20 (se equipara religión a sistema de crueldad) hasta la que se 
desprende del marco regulatorio de transacciones económicas (relación 
acreedor - deudor), en el cual se institucionaliza la “compensación” del deudor, 
consistente en una “remisión y un derecho a la crueldad” por parte del 
acreedor.21  
En El teatro y su doble22 nos expresa claramente Artaud: “Crueldad no es, 
en efecto, sinónimo de sangre vertida, de carne martirizada de enemigo 
crucificado”. Nos ubicamos entonces en el umbral del viraje semántico 
anunciado, siendo su espacio de configuración el correspondiente a la 
dimensión estética de la “crueldad”. Nos dice categóricamente Artaud23. 
“Empleo la palabra crueldad en el sentido de apetito a la vida, de rigor cósmico, 
y de necesidad implacable en el sentido gnóstico de torbellino de vida que 
devora las tinieblas, en el sentido de ese dolor, de ineluctable necesidad, fuera 
del cual no puede continuar la vida, el bien deseado es el resultado de un acto, 
el mal es permanente”. 
Aparecen aquí las notas con las que más arriba habíamos caracterizado 
la crueldad, pero inscriptas en una estrategia creativa: “...cuando dios 
escondido crea, obedece a la necesidad cruel de la creación, que él mismo se 
ha impuesto, y no puede dejar de crear”. 
Todo acto creador y modificador del “estado de cosas” que es el mundo, a 
fin de delinear el “propio mundo” de la obra, implica un esfuerzo, una aplicación 
de energía a fin de vencer obstáculos. Para Artaud: “El esfuerzo es crueldad, la 
existencia por el esfuerzo es una crueldad”. Reivindica Artaud su derecho a 
“romper con el sentido del lenguaje, (...) de regresar a los orígenes 
etimológicos”, desplazamiento que lo lleva a formularse, filosóficamente 
hablando, la pregunta sobre el “qué es” tal crueldad, para arribar a una 
respuesta taxativa: “crueldad significa rigor, aplicación y decisión implacable, 
de terminación irreversible, absoluta”. Así, “... en el ejercicio de la crueldad hay 
un determinismo superior”. 
Ahora bien, a los efectos de establecer un correlato con la posición 
nietzscheana, proponemos leer el concepto de “voluntad de poder” de 
Nietzsche desde la perspectiva del “principio crueldad” de Artaud. Recurriendo 
                                                 
19 NIETZSCHE, Friedrich, Genealogía de la moral, Madrid, Alianza, 1987. 
20 Ibid.; p. 70. 
21 Ibid.; p.74. 
22 ARTAUD, Antonin, El teatro, Op. Cit.; p. 116. 
23 Ibid.; “Cartas sobre la crueldad”, primera carta, pp. 115 ss. 
nuevamente a la metáfora de la “encarnación” de la “textualidad” nietzscheana 
en la “corporalidad” de Artaud, puede verse en clave estética este anclaje de la 
“voluntad” con el “cuerpo”, a fin de proyectarse en acción y vida. 
Habíamos considerando el acto creador como impulso, como un 
“esfuerzo”. Precisamente Nietzsche da cuenta de la correspondencia entre 
“fuerza impulsora” y “voluntad de poder” en los Fragmentos Póstumos24, al 
expresar: “... que toda fuerza impulsora es voluntad de poder, que no existe 
fuera de ella ninguna fuerza física dinámica o psíquica...”. “¡Este mundo es 
voluntad de poder -y nada más!”.25 Voluntad de poder que se “despliega en 
todo acontecer”26, que es “esencia de la vida”, una especie de “supremacía que 
poseen las fuerzas espontáneas, agresivas, invasoras, creadoras de nuevas 
interpretaciones, de nuevas direcciones y formas”. Desde esta fuerza, se 
despliega la “crueldad del artista (‘secreta autoviolentación’)”, concebida como 
“placer de darse forma a sí mismo como a una materia dura, resistente y 
paciente, de marcar a fuego en ella una voluntad, (...) voluptuoso trabajo de un 
alma escindida (...) que se hace sufrir por el solo placer de hacer sufrir”27. El 
“ideal de belleza” anda entonces en conceptos contradictorios, propios de la 
creación artística: desinterés, autonegación, sacrificio de sí mismo. Este placer, 
según Nietzsche el “placer del desinteresado”, es el que “pertenece a la 
crueldad”. 
Desde esta perspectiva o interpretación, el “principio crueldad” se 
transforma en “concepto límite”, en marca originaria de la pre - disposición 
creadora, motor del ser - para - otro, de la “obra” de arte. Obra cuya 
característica esencial será lo inacabado, la apertura. Una estructura plena de 
cavidades a ser llenadas y configuradas desde la mirada del “otro”, que con su 
acto de apropiación la integra dentro de su propio universo de sentido en 
expansión. Así se concibe la obra como ex - puesta. La crueldad, proyectada 
ahora como metáfora de la vida, pone de manifiesto la imposibilidad para el 
hombre en general y el “artista” en particular, de estar en concordancia con los 
valores desde los cuales se entiende el “mundo”, como así también de 
desestimar la “falsa moral” que en el contexto de la historia de la “culpabilidad” 
y la “mala conciencia” (nietzscheanamente hablando), hacen caer el velo del 
sueño metafísico, desde el cual se genera la ilusión de reconciliación entre 
natura naturans y natura naturata. 
Así, “tenemos necesidad de la mentira para lograr la victoria sobre esta 
realidad, esta ‘verdad’, esto es, para vivir”. Esta “mentira”, que es la marca de 
la ficcionalidad, es una expresión de la negación de la “verdad”, para que el 
hombre pueda volver a hacerse nueva mente “ducho de la verdad”. En este 
contexto es que “la mentira es poder”.28 
                                                 
24 Op.cit.; p. 159, frag. 14 (121). 
25 Ibid.; p. 140, frag. 38 [8]. 
26 NIETZSCHE, Friedrich, Genealogía..., Op.Cit.; pp. 89 ss. 
27 Ibid.; p. 100. 
28 NIETZSCHE, Friedrich, Fragmentos..., Op.Cit.; p. 153, frag. 11 [415]. 
LOS REYES, DE JULIO CORTÁZAR: UNA LECTURA SONORA 
GUSTAVO COSTANTINI 
 
El objetivo principal de este trabajo es el de reflexionar acerca de la 
aplicación de recursos de construcción y diseño audiovisual en una puesta 
teatral. El punto de partida tiene no sólo una especulación teórica sino también 
una experiencia concreta: el diseño de sonido de una puesta en escena de la 
obra de Julio Cortázar, Los Reyes. La lectura pormenorizada de un texto que 
tiene mínimas indicaciones sobre la acción -y que, de hecho han sido 
condiciones que hicieron que la obra fuese casi siempre tomada como 
únicamente textual- obliga a replantear el tipo de abordaje y la justificación de 
los recursos a desplegar: ¿puede un diseño sonoro construirse sobre la sola 
base de la lectura? ¿Cuáles son los criterios estéticos que permiten generar las 
propuestas? ¿Existe una música cortazariana? ¿Y un sonido? 
La primera y peligrosa tentación para resolver de manera general estos 
problemas es la de recurrir a lo que el propio Cortázar ha hecho referencia en 
cuanto a sus preferencias musicales (aunque nada nos dice sobre la más 
abstracta apreciación sobre el sonido) y se corre el peligro de musicalizar con 
el jazz de Charlie Parker o el impresionismo del inglés Frederick Delius una 
obra que no parece necesitar o no se ve relacionada a estas poéticas1. No 
porque no sea posible ambientar en el siglo XX el mito del Minotauro o la 
reflexión sobre el poder que Los Reyes encarna, sino porque su justificación 
sólo surge de un conocimiento biográfico del autor y de circunstancias que son 
ajenas a la esfera estética. Dicho de otra manera: son determinaciones que 
responden a una relación no significante entre las poéticas mencionadas y el 
de la obra teatral. 
Este problema de la música -y del sonido en general- es de vieja data. La 
imposibilidad de la música de proveer un significado o una correspondencia 
rigurosa entre sus materiales y alguna referencialidad externa hace que la 
vinculación entre su estricto aspecto sonoro y su título o las referencias 
extramusicales (por lo general, literarias aunque también de intención más 
acotadamente descriptivas) sea de difícil justificación. Si bien la disputa del 
siglo pasado entre absolutistas y referencialistas (los defensores de la música 
absoluta -Hanslick- y los que defendían la posibilidad de la música de ser 
vehículo de un discurso literario o de ser portadora de un programa -Liszt, entre 
otros) ha continuado durante este siglo de diversas maneras, las posiciones 
actuales descreen casi unánimemente de las voluntades románticas que han 
alimentado una audición musical situada en un espacio extraestético. Una de 
las más importantes es la de los filósofos del lenguaje de la corriente analítica, 
que para el campo estético -y en particular en el del sonido o la música- han 
esclarecido la gran confusión terminológica sobre la cual se asientan estos 
problemas. Las teorías de Nelson Goodman y, en especial las de Roger 
Scruton -quien se ha dedicado a la construcción de una estética musical de 
                                                 
1 Incluso serían de una aplicación retrospectiva: las obras de Charlie Parker a las que Cortázar 
ha hecho referencia en sus cuentos son posteriores a la fecha de publicación de Los Reyes y, 
en el caso de muchos autores de música clásica o contemporánea, su mención en el corpus de 
su obra literaria ocurre mucho más tarde. 
cuño analítico- demuestran la imposibilidad de la expresión musical y la 
inexistencia de una instancia de representación de la música. 
Luego de demostrar el sentido intransitivo que comúnmente se le da a la 
palabra expresión dentro de la música (un significado vago que no indica qué 
es lo expresado efectivamente por ella) Roger Scruton intenta plantear las 
diferencias entre expresión, comprensión y representación dentro de la 
música para concluir en la imposibilidad de la música “de establecer una 
correspondencia rigurosa entre un objeto cualquiera y aquél - en este caso 
sonoro- que ocupa su lugar detentando propiedades análogas o semejantes 
con su mismo sentido y significado”2. 
Scruton plantea el alcance del término representación desarrollando una 
serie de postulados: 
1- Se comprende una obra de arte representativa sólo si se tiene cierto 
apercibimiento de lo que allí se representa. Los “temas” de una obra pictórica o 
teatral no pueden ser reconocidos en su totalidad pero sí pueden percibirse 
ciertos aspectos representativos que delimitan y dan sentido a los elementos 
desplegados en la obra. 
2- La representación requiere de un medio y se le comprende sólo cuando 
se reconoce la distinción entre asunto y medio. “Así -dice Scruton- la pintura 
barnizada de un hombre no es la pintura de un hombre barnizado”. 
3- El interés en una representación implica un interés en su asunto. Si el 
interés que pueda tenerse en Masaccio no depende, en manera alguna, de 
cierto interés en la escena representada, entonces, no se está tratando al 
fresco como representación sino como obra de arte abstracto. 
4- Una obra de arte representativo ha de expresar pensamientos sobre su 
asunto y el interés en la obra habrá de entrañar una comprensión de dichos 
pensamientos (puede decirse que este es un componente de la condición 3). 
Scruton utiliza aquí la noción de pensamiento en el sentido manifestado por 
Frege (Gedanke), “sentido o contenido de una afirmación”. Lo que interesa 
pues, desde esta perspectiva, a la comprensión estética no es el valor de 
verdad de un pensamiento sino los pensamientos (en sentido fregeano) que 
transmite la obra sobre su asunto. Tales pensamientos se comunican por 
medio de la obra y son propiedad común de aquellos que la comprenden. Aun 
en la más mínima descripción de una manzana sobre un mantel, la apreciación 
depende de determinados pensamientos que podrían expresarse mediante el 
lenguaje y sin hacer referencia a la obra pictórica: “el mantel está doblado y 
tiene un bordado y la manzana está en el centro...”. Dice Scruton: “la 
representación es, en otras palabras, proposicional”. 
Los casos en los cuales una obra dispara una serie de pensamientos muy 
complejos que son difíciles de separar de la obra, es decir, que no se pueden 
plantear como proposiciones, no son casos de representación sino casos de 
expresión (o, como prefiere el autor en lugar de este término, de 
comprensión estética). 
                                                 
2 Roger Scruton, La experiencia estética, cap. “La representación en la música”. 
5- El interés en la representación puede entrañar un interés por su 
aspecto vital; pero no se trata, en ninguna medida, de un interés por una 
verdad literal. Una descripción deberá ser convincente antes que exacta. 
Demandar exactitud sería pedir un informe y no una representación. 
Con base en estas condiciones, lo que hace de un pasaje de prosa sea 
una representación no es tanto su estructura semántica como la intención 
específica con la que se le compuso. La estructura semántica sólo resulta 
relevante en la medida en que suministra medios para llevar a cabo la 
representación. 
El hecho de que la música pueda manifestar ciertos aspectos imitados de 
un objeto no musical (por relaciones de semejanza y analogía, tal como las 
plantea Umberto Eco o desde otra mirada, Paul Ricoeur3) no llega a encarnar 
esa posibilidad de representación pues el hecho de retratar no se limita a una 
mera cuestión de semejanza (en el caso de la música esto daría una suerte de 
cualidad onomatopéyica). Cuando un artista cita en un cuadro la imagen de 
otro cuadro, no se limita a que el espectador perciba aquello que allí se 
representa como un objeto carente de una connotación que es imposible 
reconstruir “onomatopéyicamente”. Cuando Messiaen desarrolla musicalmente 
el canto de un pájaro, no por ello suministra pensamiento alguno sobre éste; es 
decir, la figura que “representaría” el canto del pájaro se absorbe en la 
estructura musical y asume un sentido puramente musical. Si los pensamientos 
que surgen de esa estructura están confinados a su propia naturaleza y no 
deparan ninguna instancia extramusical -o sea pensamientos desprendidos de 
su presencia en la música que los contiene- no se está frente a una 
representación. Pues cuando se afirma que la pintura sí es un arte 
representativo (al menos cierta pintura) esto quiere decir que los pensamientos 
implicados en su apreciación no son en su totalidad puramente pictóricos; por 
el contrario, en el hecho de experimentar un cuadro se implican pensamientos 
susceptibles de ser verbalizados. Este elemento “narrativo” constituye un 
aspecto esencial del fenómeno de la representación. A raíz de esto, Scruton 
plantea un caso hipotético de un cuadro que representara una escena de 
Hamlet donde Hamlet interroga a Polonio sobre la forma de una nube, que 
parece ser la de un camello. El pintor no va a dibujar la figura de la nube 
poniendo en su lugar la silueta de un camello, sino que va a mantener la 
imagen de la nube como tal pero susceptible de ser vista como la de un 
camello (lectura que se produce por asociación, connotación y contexto, luego 
de aceptar, en primera instancia, que es una nube y no otra cosa). Mientras 
tanto, un fragmento musical que pretende representar la salida del sol (como lo 
quiere el programa del primer movimiento de la Tercera sinfonía de Gustav 
Mahler) y, suponiendo que cualquier oyente pudiera registrar esa irrupción a 
través de los sonidos, ¿agrega algo sobre la aparición de ese sol? ¿se 
reproduce un contexto -fuera de ese programa ajeno, por cierto, a la música 
que supuestamente lo despliega- en el cual se produzcan nuevas asociaciones 
que deparen algo más que “aquello que se ha puesto mediante sonido en lugar 
del objeto que se pretende representar”? 
                                                 
3 Umberto Eco, Tratado de Semiótica General (Barcelona: Lumen, tercera edición, 1985, 
parte 3.3, pág. 276 a 294) y Paul Ricoeur, La metáfora viva (Buenos Aires: Megápolis, 1977, 
sexto estudio “El trabajo de la semejanza” y séptimo estudio “Metáfora y referencia”, pág. 261 a 
380). 
Comprender una representación es -para la estética analítica- entender el 
pensamiento que transmite; por tanto, aprehender de algún modo el contexto 
que completa ese pensamiento. Si carece de dicho contexto, la representación 
resulta vaga e indeterminada; y, si el contexto está ausente, la representación 
es imposible. Si la música ha de ser representativa, no sólo hay que elegir el 
asunto sino también caracterizarlo. Pero ello exige un contexto y parecería que 
en la música el contexto no añade ninguna precisión a lo que pretende ser 
representativo y queda sólo en un nivel onomatopéyico. 
Uno de los problemas sobre los cuales la analítica ha aportado notables 
aclaraciones es el del estatuto lógico de los sonidos. El mismo ha sido 
desarrollado por P. F. Strawson en su obra Individuos4 y la dificultad aludida 
radica en distinguir las propiedades de las cuales los sonidos serían 
portadores, propiedades ajenas a su condición intrínseca o su posibilidad de 
separarse de aquello que los produce. La afirmación “he escuchado un ruido 
toda la noche y ahora se ha agrandado en volumen” pareciera encarnar esa 
independencia. Sin embargo, esta descripción no remite a nada más que a una 
cualidad del sonido (la intensidad) que no puede generar más que el 
reconocimiento de una alteración de un elemento que no contribuye a elaborar 
una representación. En la música, pues, no se imita la apariencia de algo, sino 
el sonido que ello emite ¿Cómo entonces el sonido de la música puede 
conducir a pensar en el asunto representado? Scruton otra vez5: “Considérese 
el preludio Voiles, de Debussy; puede decirse que retrata el flotar de las velas 
en la brisa estival. Sabiendo esto, empezaría a percibir en la línea musical una 
cualidad de abandono y ensoñación que no había escuchado anteriormente, 
como si se mirara el movimiento de los veleros sobre el tranquilo y brillante 
mar. Pero aquí, por supuesto, aquello que se describe no es algo que se 
escucha ¿Y no es posible decir igualmente que oímos la música como el flotar 
de las olas? (...) Cuando el pasaje de Voiles me evoca veleros flotando estoy, 
en efecto, oyendo un aspecto de la música. Pero la parte importante de este 
aspecto -la parte que parece inherente a una composición musical completa- 
puede ser percibida por alguien ‘sordo’ a esta representación. Es posible 
escuchar el abandono y relajamiento de la línea musical sin advertir que 
describe los movimientos de los veleros. La referencia a los veleros no 
determina nuestra comprensión de la música, como lo hace en las artes 
visuales representativas”6. 
Esta posibilidad de separar la intención de lo representado de lo que 
efectivamente se escucha -aunque detenten algunas propiedades en común- 
hace que la música no pueda cumplir con muchas de las condiciones de 
aquellas planteadas al comienzo. Se puede comprender la música de El anillo 
de los nibelungos mucho antes de preocuparse por su aspecto 
representativo. En la pintura, para entender una obra figurativa-representativa 
es necesario cierto conocimiento del asunto; lo cual nunca se ha afirmado en 
música. 
                                                 
4 P.F. Strawson, Individuos (Madrid: Taurus, 1989, parte Y.2 “Sonidos”, pág. 62 a 90). 
5 Esta, y las demás citas de Scruton, provienen del capítulo “La representación en la música” 
del libro La experiencia estética, op. cit. 
6 Las remarcaciones corresponden a quien suscribe. 
 
No hay que confundir esto con los ejemplos en los cuales la 
representación de los sonidos es “transparente”: tales son los casos en los 
cuales se cita la presencia (en el sentido más amplio de la palabra y haciendo 
alusión a la noción de onomatopeya de la que antes se hablaba) de un objeto a 
través de su sonido: las cucharas de la Sinfonía doméstica de Richard 
Strauss, los yunques de El oro del Rhin, etc. Ya se ha manifestado que el 
sonido puede ser independiente del objeto que lo produce7; por lo tanto, no 
existiría aquí otra de las condiciones que hacen a una representación, la que 
postula la distinción entre asunto y medio ¿Es el sonido de una cuchara 
producto de un golpeteo de cucharas o se ha obtenido por otros medios? Los 
sonidos manifiestan así una independencia que no presentan las imágenes 
(piénsese en los “efectos de sonido” donde, por medios heterogéneos se 
produce una correspondencia perfecta entre un objeto y el sonido que éste 
produciría -reproducido por un efecto- y que no implica la necesaria recurrencia 
al objeto real). Strawson8 habla de un isomorfismo entre el sonido y su 
representación (“tautológica” y, por tanto, indiferenciada de su referente). 
Solamente puede hablarse de representación en música cuando se trata de 
una cita musical (o de un estilo determinado). Su reconocimiento dentro de otra 
obra que no es ella hace posible un caso extremo de transparencia 
representativa: cuando Tchaikovsky cita la Marsellesa en su Obertura 1812 no 
se está escuchando algo que suena como la Marsellesa sino que es la 
Marsellesa. Pero si esto es así, quizá sea más correcto hablar de inclusión y 
no de representación ya que si se siguen las premisas proporcionadas por 
Scruton, el nivel del referente debe ser ajeno al medio pictórico (en este caso 
sería musical) para ser un referente externo al mundo al cual pertenece la obra 
en su aspecto técnico. 
Para el abordaje de una puesta sonora o musical de Los Reyes es 
interesante recurrir a una disciplina que desde otros postulados trata la 
problemática antes desarrollada relativa a las onomatopeyas o las inclusiones 
de sonidos de objetos dentro de una obra musical -en este caso será en el 
diseño sonoro de una representación teatral-: la Acusmática. Esta rama de la 
Psicoacústica, fue creada por el músico Pierre Schaeffer, padre de la música 
concreta, aquella que construyó sus composiciones a partir de la grabación de 
sonidos extraídos de la realidad concreta. La acusmática se plantea el estudio 
de los sonidos reproducidos por un medio de comunicación que hace que se 
escuche el sonido resultante desconociendo la fuente que lo ha producido. Esta 
disciplina ha sido de gran utilidad para el compositor, teórico y creador 
audiovisual Michel Chion, quien en la última década ha revolucionado el 
análisis fílmico y audiovisual desde una reconsideración de las percepciones 
involucradas en la recepción de la obra audiovisual. Las herramientas que 
Schaeffer y Chion han desarrollado no serán explicadas aquí, pero sí se quiere 
dar cuenta de la procedencia de los recursos que han permitido la lectura 
sonora de la obra de Cortázar. 
No es casual que Los Reyes haya sido escrita hacia fines de los años 
cuarenta cuando la problemática de la música electroacústica y la concreta se 
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han producido Pierre Shaeffer (Tratado de los objetos musicales, Madrid: Alianza música) y 
Michel Chion (La audiovisión, Madrid, Paidós). 
8 P. F. Strawson, Individuos, op. cit. 
empieza a formular9. Si el texto es leído sólo semánticamente, es decir, sin 
pensar en la materialidad a la que muchas de sus palabras hacen referencia, 
se corre el peligro de no reparar en muchas de las apelaciones de Cortázar al 
sonido, como si éste fuera considerado desde una perspectiva acusmática o 
desde la materialidad y la evocación que le son características a la 
electroacústica y concreta. Más allá de la utilización de referencias sonoras y 
musicales -por ejemplo, las que tienen que ver con las músicas fúnebres o con 
la función en el texto del personaje del citarista- y de los adjetivos que 
simplemente hacen mención a algo que suena, Los Reyes presenta más de 
veinte formulaciones que apelan a una compleja concepción del sonido. 
Básicamente sostenido sobre el principio de la sinestesia, el uso de las 
referencias sonoras es absorbido por los significados de las acciones y sin la 
consideración de las herramientas teóricas apuntadas, la figura retórica 
neutralizaría la potencialidad de dichos conceptos en cuanto a la extracción de 
criterios de diseño sonoro o musical. 
Luego de referirse a la “resonante desolación de mármol” y al “fosco 
silencio (que) discurrirán tus entrañas”, el Minotauro es descrito como “silencio 
en acecho”. En esa misma primera escena, Minos increpa a Ariana diciéndole 
que “estamos solos pero no es a mí a quien hablas”; Ariana contesta “hablar es 
hablarse”. Prosigue inmediatamente con la descripción de Minos como una 
“lámina de bronce” en función del acto de “oírse mejor si le habla”. Estas 
primeras oposiciones entre silencio y palabra autorreferente se agotarían en la 
instancia retórica si no fuera porque detrás de estas figuraciones se localizan 
algunos principios generales de construcción del texto y de significados que 
descansan sobre significantes visuales y sonoros articulados sobre un mismo 
paradigma: el de la alteridad y la duplicación. “¿Tienes miedo del eco?”, dice 
Ariana a Minos. Ese eco, que no es otra cosa que la duplicación de la voz pero 
que se halla en relación con la imagen del espejo, refiere también al trabajo 
sobre el doble siniestro que parece recorrer las distintas situaciones de la obra. 
El Minotauro no es otra cosa que una proyección de lo monstruoso que hay en 
Minos; Teseo, quien se define como un “igual” ante Minos, no es otra cosa que 
su duplicación más joven e impetuosa; el enfrentamiento entre Teseo y el 
Minotauro presenta en el plano textual claras referencias a la idea de lo 
reprimido, encerrado, que quiere ser destruido, pero que con su desaparición 
se convertirá en eterno y que resonará para siempre en el exterior del laberinto 
(el propio Minotauro explica la naturaleza de su sacrificio: “¿comprendes que te 
estoy pidiendo que me mates, que te estoy pidiendo la vida?”). Frente a las 
palabras de Minos o del Minotauro -manifestaciones del poder y de lo que su 
poder no ha podido alcanzar- siempre se reacciona con desdén sobre las 
palabras, como si, de alguna manera, éstas hicieran referencia a lo 
innominable que excede la monstruosidad del cabeza de toro. El resto no es 
silencio. Es el mar. Es Ariana. 
Esta alteridad monstruosa o simplemente lo que se ha vuelto monstruoso 
por sentirse como un doble, descansa sobre textos que, como se ha dicho, 
pueden que dar absorbidos y reducidos a la figura retórica. Precisamente, 
reforzando algunas imágenes generadas en la puesta que ya daban cuenta de 
                                                 
9 De hecho, la obra más representativa de la música concreta, la Sinfonía para un hombre 
solo, de Pierre Schaeffer y Pierre Henry es de 1950, apenas un año posterior a Los Reyes. 
situaciones especulares, se propuso desde el sonido jugar literalmente con la 
duplicación siniestra. El teórico Slavoj Zizek10 señala que en Los Pájaros, de 
Alfred Hitchcock, uno de los puntos más interesantes del tratamiento de la 
puesta es el que tiene que ver con cierto principio de literalidad. Si el film 
tuviera solamente la presencia de los love-birds en la jaula que trae el 
personaje de Tippi Hedren, todo se convertiría en una torpe metáfora de la 
represión que padecen los amantes. Justamente, la presencia de los pájaros 
en el film es masiva, materialmente perceptible. Esto hace que la lectura de 
que simboliza lo reprimido (la imposibilidad de la relación sexual y el dominio 
de una madre terrible) que retorna como lo familiar devenido monstruoso (los 
pájaros) no sea evidente y obligue al espectador a sumergirse en la película de 
una manera más enigmática (todo el tiempo el espectador lidia con la pregunta: 
¿Por qué atacan los pájaros?). 
Si bien el título de la obra cortazariana se centra sobre la cuestión del 
poder, precisamente está jugada más como una relación de temor por el otro 
duplicado -una suerte de alteridad siniestra- que como una lucha franca por la 
obtención de corona alguna (es claro que el Minotauro plantea que su poder 
sobrevendrá cuando esté muerto, diseminado como se lo ha intentado reprimir 
eternamente: lo innominable que señala el texto al comienzo es ya lo que 
define la característica con la que se quiere describir lo monstruoso). El título 
por tanto, si bien no deja de responder a un principio de literalidad, no describe 
la verdadera naturaleza de la propuesta o, al menos, tal como la entendemos 
aquí. 
Para el diseño sonoro, se ha pensado en no tratar de representar musical 
o sonoramente ni lo griego, ni el mundo de Cortázar (si es que esto puede 
postularse de alguna manera), ni lo monstruoso. La imposibilidad de toda 
representación -sumado al hecho de que sería torpe duplicar lo ya expresado 
en lo visual y verbal- y de toda referencia en clave a músicas o sonidos 
asociables a Cortázar (por ejemplo, la música del inglés Delius), reduce las 
posibilidades a la composición de una música empática11 de la situación o a 
una simple ilustración de algunos sucesos. Lo que se ha intentado, es 
reproducir esa idea de lo duplicado en la misma instancia de la puesta de los 
sonidos, de modo tal de reforzar aquello que el autor sugiere de manera textual 
y que los actores no necesariamente pueden remarcar (de todas maneras, 
ciertas disposiciones simétricas de los actores en el escenario dan cuenta de 
algún aspecto de la duplicidad). 
Uno de los procedimientos consistió en retomar aspectos de obras 
electroacústicas o concretas que sirvieron de base para concebir aquello que el 
mismo texto pide: “ordenar el espacio sonoro en efímeras constelaciones” 
(Ariana) y “dar la medida sonora” (el citarista), que no en vano cierra 
enigmáticamente la obra. Muchas obras electroacústicas u orquestales (pero 
que fueron concebidas luego de que sus compositores pasaran por las diversas 
poéticas electrónicas) han trabajado el espacio sonoro a partir de la ubicación 
                                                 
10 Zizek, Slavoj (comp.): Todo lo que usted quiso saber sobre Lacan y no se atrevió a 
preguntarle a Hitchcock. Buenos Aires, Manantial. 
11 Ver el desarrollo de este concepto, que refiere a la descripción de las músicas que van en la 
misma dirección que lo dramático, en Chion, Michel: La audiovisión. Análisis conjunto de la 
imagen y el sonido. Madrid, Paidós, 1994. 
de las fuentes sonoras en distintos lugares del recinto donde acontece la 
ejecución. Una de las más impresionantes es quizá Gruppen de Karlheinz 
Stockhausen, que recurre a varias orquestas dispuestas de manera calculada 
en la sala de concierto. Más recientemente, este mismo compositor ha 
presentado Oktophonie, que, como su nombre señala, plantea ocho fuentes 
sonoras con procedencia diversa. Sin embargo, una obra más acotada en el 
trabajo espacial pero más cercana a la idea de duplicación que Los Reyes 
detenta, es la obra de Pierre Boulez, Diálogo del hombre y la soledad, para 
clarinete y cinta. En esta composición, el clarinetista se enfrenta contra varios 
parlantes dispuestos en distintas zonas del escenario. Pero el sonido que 
reproducen estos parlantes no es otro que el de la grabación del mismo 
clarinete tocado con anterioridad. La duplicación se convierte en un diálogo 
entre el instrumentista consigo mismo. Y de esta manera, se pudo extraer el 
principio regulador de la idea central de “hablar es hablarse”. 
Este texto fundamental para la comprensión de una de las lecturas de la 
obra fue curiosamente extraído de la versión final que se estuvo ensayando. 
Sin embargo, y pensando en la inclusión de la puesta sonora, las demás 
referencias análogas que están esparcidas en el texto -no tan evidentes como 
esa sentencia- se volvieron autosuficientes para permitir el abordaje aquí 
propuesto. Pero, ¿cómo realizar una puesta sonora de “hablar es hablarse”? El 
largo monólogo de Ariana, que responde a la consigna de “Ariana es el mar”, o 
los momentos en los cuales los personajes cavilan solos sobre su destino, 
podrían estar duplicados en el audio a partir de una doble operación: por una 
parte, hacer interactuar la voz del actor con su propia grabación, de modo tal 
de tener la posibilidad de contar con las dos voces superpuestas o, de acuerdo 
al texto, la alternancia entre ambas. Por otra, la de reproducir sonidos 
asociados a cada personaje -leitmotiv de cada uno- como forma de amenazar 
alternativamente a cada personaje solitario. 
No se trata de reproducir las voces con el uso de algún tipo de 
procesamiento -reverberación, distorsión, etc.- sino contrariamente a lo 
esperable, reproducir -a la manera de la obra de Boulez- la misma sonoridad 
original. Es justamente esta duplicación de lo mismo lo que auspicia una lectura 
realmente siniestra, puesto que es a partir del reconocimiento del doble que se 
puede entender que este devenga monstruoso más tarde. Los procesamientos 
pueden estar presentes pero en un momento avanzado de la obra en el cual 
los leitmotiv y las identificaciones de los personajes estén definidos. 
Respecto de los leitmotiv sólo cabe acotar que éstos deberían ser 
realizados a partir de sonidos asociables a los personajes pero no 
forzosamente sonidos reales de los mismos. De alguna manera, se trata de 
realizar la operación inversa a la duplicación de lo mismo: mientras lo que 
duplica a cada uno es su igual, lo que los amenaza en la distancia es la 
fantasmagoría de su otro, de su oponente... En este caso sí sería viable recurrir 
a sonidos procesados y lateralmente vinculados a algún aspecto de las 
características salientes de los actantes. Si Ariana es el mar, es lógico que ese 
sonido sea el que ayude a identificarla. Pero Minos, Teseo y el Minotauro 
deberían ser identificados por alguna sonoridad material asociable a ellos: el 
metal para Minos, el viento para Teseo, un aullido para el Minotauro... 
Finalmente, otra lectura sonora de la obra puede llevar a una concepción 
diferente del laberinto. Como un laberinto borgeano, este laberinto está mucho 
más descrito a partir de las sonoridades que provienen de él más que de 
acuerdo a los muros y senderos que se supone lo delinean. Por ello, ¿no sería 
más interesante realizar un laberinto de luces y sombras, de “sonidos de pozo, 
de tambores apagados”? La obra plantea la existencia de esos ecos -acaso 
como reservorio de los ecos de todos los actos del mundo- y envuelve en ese 
silencio poblado de fantasmas a cada uno de los personajes. En su Atlas12 
Borges describe el laberinto de Creta a partir de una operación textual: “Este es 
el laberinto de Creta. Este es el laberinto de Creta cuyo centro fue el Minotauro. 
Este es el laberinto de Creta cuyo centro fue el Minotauro y que Dante imaginó 
como...” y así sucesivamente. ¿Es posible realizar a partir de repeticiones de 
secuencias sonoras y musicales una operación tan simple y tan eficaz? ¿Es 
posible realizar el laberinto como creemos que -sonoramente- Cortázar lo 
imaginó? 
                                                 
12 Atlas, Buenos Aires, Sudamericana, 1984. 
ARLT Y BRECHT: UN ENCUENTRO EN SAVERIO EL CRUEL 
LUIS A. FACELLI 
 
El teatro de Roberto Arlt, ha sido caracterizado por diversos autores 
(Castagnino, 1964, Rela, 1980), como un teatro renovador, dentro del 
paradigma espectacular de su momento. La aparición de la obra dramática de 
Arlt como opuesta al contexto espectacular de los años ‘30 y ‘40 es, 
prácticamente, un lugar común dentro de la bibliografía arltiana. 
Los alcances de la citada innovación, ya que se trata de teatro, abarcan 
no sólo el texto dramático sino, fundamentalmente, la producción escénica, es 
decir al texto espectáculo. 
Para investigar las características escénicas del teatro de Roberto Arlt se 
abren dos vías de trabajo: la primera de corte histórico y la segunda de índole 
teórico y práctico conjuntamente. 
La investigación histórica deberá encargarse del relevamiento de los 
distintos testimonios críticos, fotográficos, etc., que permitan reconstruir 
arqueológicamente las características específicas de los textos espectáculo 
que, a partir de los estrenos de las piezas de Arlt, se han venido desarrollando. 
Esta línea de trabajo enfrenta dificultades serias de documentación, de 
rastreo y de identificación de las fuentes necesarias. 
Hay datos que son fundamentales, relativos a decorados, técnicas de 
interpretación, iluminación, etc., cuya recuperación es prácticamente imposible. 
Tal circunstancia si bien es una pérdida que dificulta la investigación, es una 
consecuencia propia del hecho teatral que se extingue tras la finalización del 
espectáculo. 
La otra vía de trabajo es la teórica y práctica, que no se cierra a resultados 
teóricos, sino que apunta también (y tal vez fundamentalmente) a trabajar 
desde el texto dramático a fin de desarrollar pautas para la reflexión sobre la 
puesta en escena que actualicen una teatralidad renovadora. 
En trabajos anteriores hemos señalado, como elemento característico y 
constituyente de la innovación estética del teatro de Arlt, al desdoblamiento de 
la representación en distintos niveles. Es este un recurso recurrente y casi 
omnipresente en el teatro de Roberto Arlt. 
El referido desdoblamiento se da en distintos aspectos del texto 
espectáculo en las piezas de Arlt y, en algunos casos, incluso, se encuentra 
fijado en indicaciones precisas del texto segundo, el cual de este modo prevé 
concretamente una modalidad de puesta en escena. 
A modo de ejemplo señalamos el desdoblamiento del espacio escénico en 
Trescientos Millones, operado por la partición del espacio representado en 
función del desdoblamiento del personaje de Sofía en sus dos imágenes 
opuestas de sirvienta y señora. 
En La Isla Desierta, asistimos al desdoblamiento del espacio en su 
referencia geográfica: un mismo espacio representado (la oficina), se 
transforma en la paradisíaca isla desierta a través del relato del mulato Cipriano 
produciéndose la superposición de ambos espacios representados en un 
mismo espacio escénico. 
El desdoblamiento opera en los actores-personaje en El Fabricante de 
Fantasmas, donde los personajes de humo (así llamados por Arlt) se concretan 
a partir de la materialización de los fantasmas -ahora en el sentido 
psicoanalítico del término- del personaje no de humo de la pieza y que, 
separados de su conciencia, se presentan en el mismo espacio que habita 
Pedro para enfrentarlo. 
En Saverio el Cruel, los niveles de puesta en escena encajan unos dentro 
de otros y se yuxtaponen, sin que se trate de teatro dentro del teatro. 
Tal circunstancia específica lleva, en miras al establecimiento de una 
coherencia global del texto espectáculo en su relación con el texto dramático, a 
preguntarse de qué modo estos desdoblamientos, previstos en la escritura y en 
la práctica escénica por Arlt, pueden hallar un correlato que los haga operar en 
el nivel de la representación y por lo tanto desde un punto de vista parcial 
aproximamos a una configuración concreta de un elemento de la puesta en 
escena que revela a la dramática de Arlt como renovadora, no sólo en los años 
‘30 y ‘40, sino también en nuestra contemporaneidad. 
Considerando a la producción dramática de Arlt desde el desdoblamiento 
y tomando a éste como un eje de análisis y, partiendo del texto como 
productividad en su relación con el destinatario, surge la pregunta sobre la 
manera en que esta serie de desdoblamientos adviene productiva en el trabajo 
de puesta en escena y concomitantemente, en la representación teatral. 
Toda estética del desdoblamiento, todo texto que opere fuera de la 
linealidad, impone el desarrollo de una estrategia relacional entre los elementos 
producto del desdoblamiento y por lo tanto, una oposición a la linealidad y a la 
primacía de un centro único para la organización del texto. 
La comprensión del texto espectáculo como entidad textual autónoma, 
que se produce, desde el punto de vista lógico, a priori del texto dramático 
(Badiou, 1991, 1992), permite afirmar que, es en el trabajo de construcción del 
texto espectacular donde se deberá plantear la estrategia para que estos 
desdoblamientos se tornen productivos. 
De este modo se abre un espacio de oposiciones posibles en el que el 
único límite es la construcción de una nueva coherencia textual en cada puesta 
en escena, que esté a la altura del contexto de recepción. Así a partir del 
material textual de base, se podrán buscar los recursos estéticos teatrales que 
permitan llevar adelante un nuevo texto. El texto dramático operará entonces 
como referente textual al que se le opondrán las cadenas significantes de los 
restantes códigos de la puesta en escena. 
En los textos a los que nos referimos, el desdoblamiento señalado no 
actúa, por lo tanto, como condicionamiento, sino como pregunta o desafío que 
motoriza el trabajo de la puesta en escena. 
En adelante proponemos un curso de trabajo posible en miras a una 
puesta de Saverio el Cruel y paralelamente una indagación teórica tendiente a 
la configuración de una estética teatral arltiana. 
 
Un encuentro Arlt - Brecht 
Este encuentro parte de una decisión de investigación estética, de ensayo 
sobre la potencia significante de un texto y de una teoría teatral. 
Tal vez pueda decirse que responde a coincidencias ideológicas de los 
autores, o a coincidencias cronológicas, o aún, a nuestro deseo de producir, 
asincrónicamente, un encuentro que no ocurrió. 
Señalaremos seguidamente aspectos que fundamentan, desde el punto 
de vista histórico y teórico, la aplicación de los presupuestos de la estética 
brechtiana a textos dramáticos ajenos a la producción de Bertolt Brecht. 
Desde el punto de vista histórico, el propio Brecht fue quien realizó 
numerosas adaptaciones y apropiaciones de textos no nacidos dentro de su 
dramática, produciendo a la luz del trabajo escénico reescrituras productivas de 
los textos de base. 
Desde el punto de vista teórico la instauración de una distancia entre el 
referente textual de base y los supuestos teóricos de la puesta, aparecen como 
una posibilidad para propiciar el enfrentamiento y la puesta en marcha de un 
proceso dialéctico que es propio de la estética brechtiana, no siendo esto, sin 
embargo, garantía de una dramática brechtiana. 
La estética de Brecht excluye la repetición, la dogmatización. Hacer 
Brecht es, paradojalmente, no hacer a Brecht, no imitarlo, sino ponerlo a 
producir. 
Podríamos por lo tanto afirmar que no hay textos dramáticos más o menos 
brechtianos, sino que para la propuesta estética del teatro 
didáctico/épico/dialéctico, todo material textual es una afirmación, expuesta a 
ser incorporada en un proceso dialéctico de negación y síntesis, por vía de la 
teatralización. 
Podemos recordar aquí la definición de Roland Barthes (1964,1967) de la 
noción de teatralidad, a la que se caracteriza como devoradora. Podemos 
proponer que la teatralidad, por vía del dispositivo escénico, es devoradora en 
tanto es capaz de incorporar y digerir, transformando en su propia energía, a 
todo tipo de textualidad (no sólo lingüística). 
El texto arltiano, por lo tanto se encuentra, como uno más, a merced de la 
devorante teatralidad brechtiana. 
Debemos preguntarnos cuáles serán los mecanismos específicos que 
jueguen en este encuentro y, fundamentalmente, cuál será la consecuencia 
energética de producción de sentido a través de los procesos de síntesis a que 
se llegue en el encuentro que proponemos. 
El análisis de este proceso lo realizaremos fijando (arbitrariamente) un 
punto de encuentro entre Arlt y Brecht: Saverio el Cruel. 
Analizar el texto dramático en miras a su puesta dialéctica supone 
establecer criterios para la organización de los sistemas opositivos que 
rastrearemos en el texto dramático y propondremos como puntos de partida 
para el trabajo del puestista. 
De acuerdo con lo que hemos establecido en el inicio del trabajo, como 
característica de la producción dramática arltiana, tomaremos como 
organizador del sistema oposicional los desdoblamientos presentes en Saverio 
el Cruel a fin de plantear las estructuras de las unidades que permitan 
presentar el desdoblamiento del sistema representacional como núcleo 
dialéctico-productivo. 
Se trabajará para ello aplicando una noción capital de la teoría brechtiana: 
el gestus. 
La noción de gestus, de acuerdo a Anós (1975), puede localizarse en 
distintos niveles: actor, personaje, espectáculo, los que a su vez pueden 
considerarse en relación con la representación como totalidad o en relación a 
unidades discretas del texto espectáculo. 
De este modo la noción de gestus deviene un instrumento de lectura para 
el espectador, de análisis para el teórico y de producción de la puesta para el 
equipo de creación teatral en sus distintos roles. 
La visibilidad espectacular del gestus, es resultado y condición de 
posibilidad de su producción e instauración de su productividad en la 
representación. 
Si bien sabemos que ArIt se preocupó por los aspectos concretos de la 
puesta en escena, estando junto a los participes de la misma y discutiendo con 
ellos su trabajo, no disponemos, como hemos señalado, de testimonios que 
den cuenta de las representaciones originales. 
Resulta por lo tanto difícil (si no imposible), reconstruir por esta vía las 
características del teatro que buscaba Roberto ArIt. 
Sin embargo las circunstancias antedichas nos permiten suponer la 
presencia de indicios de una intención escénica en los textos dramáticos. 
Encontrarlos y desarrollarlos será tarea ineludible del proceso de creación 
escénica realizado a partir de las piezas de R. Arlt. 
La determinación (por definición inestable) del gestus, tanto en el proceso 
creativo como en el de recepción, se ve permanentemente cuestionada por ser 
la determinación de una aglutinación significante que convoca su propia puesta 
en crisis, es decir, se trata de comprender para dejar de comprender; de ver 
para perder la visibilidad; de afirmar como verdad para desenmascarar como 
mentira. 
Encontramos de este modo que la fijación del gestus es la paradójica 
fijación del si no... brechtiano. 
Es la estabilidad transitoria del gestus, lo que lo precipita en la disolución 
de su aglutinación significante. 
A partir de lo expuesto en torno de la noción de gestus, podemos 
reencontramos con ArIt y retomar el análisis de Saverio el Cruel. 
Hemos señalado previamente al desdoblamiento como un elemento que 
caracteriza la producción dramática de Arlt. Trataremos, de acuerdo con esta 
línea de trabajo, que la noción de gestus, opere como catalizador en la 
productividad del desdoblamiento de niveles de representación que en Saverio 
el Cruel son propuestos como juego de desenmascaramiento. 
El desdoblamiento en Saverio el Cruel, se da mediante la articulación de 
distintos niveles de representación. Desde este punto de vista podemos señalar 
siete instancias en la pieza y remitirlas a tres niveles: 
Nivel 0 del desdoblamiento; la realidad representada por la pieza para el 
espectador. 
Nivel 1 del desdoblamiento; la representación montada por los jóvenes 
para organizar su farsa. 
Nivel 1’ de desdoblamiento; la imaginación materializada de Saverio. 
Desde el punto de vista del sintagma, la pieza realiza el siguiente 
recorrido a través de los distintos niveles de representación: 
0 – 1 – 0 – 1’ – 0 – 1 – 0  
La pieza abre con una situación de base en que los jóvenes esperan a 
Saverio, para montar su farsa. Con la llegada de Saverio, se pasa a una 
primera representación de Susana en su papel de loca. Tras ella se vuelve al 
nivel 0, y se comenta la farsa. 
El encuentro de Saverio con el Vendedor de armas nos ubica frente a lo 
que ArIt caracteriza en su obra como personajes de humo, una materialización 
escénica y eficiente de las fantasías del personaje (1’). 
Se regresa luego al nivel 0 en el que se habla de la farsa y de la locura de 
Saverio y finalmente se llega a la farsa terapéutica que, con la muerte de 
Saverio, nos devolverá al nivel inicial, cero de la representación. 
Los tres niveles se suceden en un orden simétrico, pivoteando en tomo a 
la representación de Saverio Loco en su imaginario encuentro con Irving Essel, 
traficante de armas. 
 
Brecht 
El gestus es siempre gestus social, por cuanto su carácter de aglutinante 
sémico, deja ver las capas de formación de su significado, la sedimentación de 
los códigos en su historia social de significación. 
El gestus se plantea como un significante que cala en una suerte de 
profundidad de campo que va de la ocurrencia particular, aparentemente 
intrascendente, a la red de determinaciones sociales del gestus en tanto que 
signo. 
El gestus hace visibles planos tras el primer plano de la acción 
representada. 
 
ArIt 
La representación desdoblada o el desdoblamiento de la representación, 
produce efectos. 
En primer lugar, la estrategia de las múltiples representaciones, tiene el 
efecto de poner en evidencia su status representacional. A partir de que la 
situación de base de la pieza, pasa del nivel 0 al 1, se impone el carácter 
relativo del nivel, imposible ya de ser sostenido y constituido sino como 
representación. 
 
Arlt - Brecht 
Develada la representación como sistema de representaciones y 
enmarcada al menos en el nivel 1 como un hacer de la cotidianeidad de las 
vacaciones aburridas de los jóvenes burgueses, se impone indagar en el acto 
de representar y preguntarse cuáles son los planos que constituyen el sistema 
de representaciones. Punto crucial para la comprensión y toma de posición 
frente a cualquier comunidad. 
Es en este punto donde la noción de gestus y éste en sí mismo, devienen 
operativos. 
La exposición del sistema de representaciones nos coloca como 
puestistas o cómo espectadores, en la necesidad de indagar la representación 
en tanto tal, vale decir que, cualquiera sea nuestra posición en el fenómeno 
teatral deberemos construir, sea como acto de enunciación o de lectura, el 
gestus pertinente en los distintos niveles de la pieza. Cada nivel deberá por lo 
tanto, aglutinar a través de su operatoria de signos escénicos, su carácter 
géstico1. 
Indicamos para el trabajo sobre Saverio el Cruel, los niveles 0 y 1. 
Analizaremos seguidamente su determinación y estructura, en tanto 
sistemas representacionales desde el punto de vista del sistema escópico, de 
la distribución de conocimiento y de la del poder. 
Partamos del nivel 1. Se trata de una farsa, montada por un grupo de 
jóvenes para burlarse de alguien, circunstancialmente, un mantequero. Desde 
el punto de vista escópico, el espectador ve esta farsa como una doble 
representación. Los farsantes la verán como una simple representación y 
Saverio como realidad; la representación de la locura que realiza Susana, es 
para Saverio, locura. Se introduce así, a través de la manipulación de los 
sistemas representacionales, y específicamente a partir de la violación del 
acuerdo básico de toda ética de la comunicación, el ejercicio del poder. 
Desde el texto dramático, la representación manipulada de la locura está 
apoyada en dos discursos:  
1) el de la pseudo psiquiatría modema (metalenguaje de la locura de 
Susana, sostenido por Pedro). 
2) la parodia de folletín de reina destronada en el interior de la farsa. 
Ambos discursos operan del mismo modo que la situación escópica: 
falsos para espectadores y farsantes, verdaderos para Saverio que ve a 
Susana como loca. 
En este nivel, el gestus operará haciendo evidentes las determinaciones 
que hemos enunciado. Se deberán articular los recursos escénicos para que la 
                                                 
1 Tomamos el término géstico en el sentido dado por el articulo «Gestus» del Diccionario de 
Teatro de Patrice Pavis, traducción de Fernando De Toro (Buenos Aires, Paidós, 1983). En tal 
contexto géstico, por oposición a gestual, refiere a lo relativo al gestus. 
inocencia estival de la farsa transparente (haga visible) en una relación 
distanciada, la crueldad de su determinación. Vale decir que se evidencie en el 
texto espectáculo la enunciación que se esconde en la farsa jugada para 
Saverio. Esta situación debe erigirse a través de la marcación del gestus como 
instancia paradigmática de la manipulación de los discursos. 
No se trata de mostrar a jóvenes perversos que se ensañan con un 
mantequero ingenuo. Sino de enfrentar inocencia y crueldad como 
determinantes de la construcción de la farsa de la reina destronada. 
Analizaremos seguidamente el nivel 1’: Saverio y el traficante de armas. 
Desde el punto de vista de la mirada, éste nivel de representación es dado 
a los espectadores como una metaficción, en la que a diferencia del nivel 1, la 
determinación de su producción no es manipulada (al menos directamente), por 
los farsantes. 
Saverio-Coronel convoca (no por su voluntad sino por la determinación 
lógica del personaje maniáticamente asumido) a sus personajes de humo, 
materializa así a su personaje de Coronel y dialoga con el traficante de armas. 
De este modo obtiene su identidad militar al establecer la relación con el 
traficante de armas. Resulta por lo tanto que, el fantasma por él creado lo crea 
a él. 
En este nivel vuelve a aparecer la certeza de Saverio en cuanto al 
carácter no representacional de los acontecimientos a través de un recurso 
hiperbólico de la farsa. 
Será cuestión secundaria reflexionar sobre la locura de Saverio, si antes 
no se lo hace sobre las condiciones discursivas que le permiten a Saverio-
Coronel organizar su mundo. 
No es la falta de razón de Saverio, sino su exceso, lo que permite la 
presencia del vendedor de armas. 
Una actitud stanislavskiana radicalizada. Una parodia satírica de la 
identificación (actoral). 
Ser cruel determina encargar guillotinas y entrevistarse con traficantes de 
armas, es decir llevar la lógica del personaje a consecuencias que trascienden 
el ámbito de la representación. Surge de este modo una parodia satírica de la 
razón que plantea el problema de los límites de su aplicación. 
Saverio actua dentro de la farsa montada por los jóvenes sin necesitar ya 
de estímulo; en la pensión ensaya, se caracteriza y se siente auténtico coronel. 
Va más allá de lo que se le pidió, al punto de causar temor en los jóvenes en el 
momento de la visita que estos realizan a su cuarto. 
Vemos así al panoptico en funcionamiento: el lugar vacío del vigía es 
eficaz gracias al dispositivo de control que se ha instrumentado. Entendemos al 
respecto que en la puesta en escena deberán buscarse los recursos que 
permitan evidenciar la presencia virtual de los farsarios como determinantes de 
las acciones de Saverio. 
Por otra parte, a pesar de tratarse de una situación dominada por la razón, 
la fijación del gestus, en este nivel de representación, no deberá descartar a la 
locura que deberá evidenciarse como profundización sadaina de la razón. 
Le hemos adjudicado una desmesura a Saverio como si para él, el si fuera 
efectivamente mágico. A partir de esto podemos inferir un rasgo de una posible 
teoría teatral arltiana. Mediante la parodia satírica, Arlt realiza una crítica a la 
identificación del actor con su papel. 
Los niveles de desdoblamiento presentes en las piezas de Arlt y los 
frecuentes elementos paródicos indican también que, la identificación del actor 
con el personaje y la representación realista-mimética-naturalista, no son 
coherentes con los textos dramáticos del autor. 
Por lo demás, el recurso paródico del personaje perdido en la 
identificación es usado en Saverio el Cruel en referencia directa al trabajo del 
actor, a diferencia de lo que sucede por ejemplo en Trescientos Millones. De 
este modo encontramos en la primer pieza elementos claros que abonan 
nuestra hipótesis. 
Nuevamente el orden sintagmático de la pieza, reenvía al nivel 1. Se trata 
ahora de la farsa terapéutica, gran puesta en escena en la que la pseudo 
catarsis de Susana-Reina, deberá conducir a su pseudo curación; pseudos de 
quienes montan la farsa y ahora también de Saverio. No ya pseudos de 
Susana. 
El retomo a este nivel de representación, tiene entonces una innovación 
desde el punto de vista del saber que se configura hacia el desenlace de la 
pieza. 
Saverio es parte de la farsa montada y no ya un ingenuo mantequero 
enajenado. El sabe, al igual que los jóvenes, que la farsa no es una realidad 
terapéutica, sino una burla. Pero acepta participar en ella y operar la 
manipulación en su provecho. Saverio se homologa de este modo, a los demás 
farsantes, cierto que con mayor honestidad dado su voluntad de evidenciar la 
farsa. Pero sus recursos subversivos son los del orden que pretende subvertir y 
por lo tanto se anulan. 
El que ha perdido saber es el público que si bien ve un doble nivel de 
representación, ignora quienes, en la escena, saben de ese desdoblamiento y 
quienes no, el espectador no sabe cómo se reparte el poder. 
Susana por su parte (y esto tendrá su revelación en el desenlace de la 
pieza), sabe ahora que la farsa de Saverio ha sido esconder al Coronel bajo la 
figura del mantequero. 
El pasaje de Saverio al lugar de engañador que esconde el naipe para su 
última jugada, el de Susana (ya absolutamente Reina como Coronel lo fuera 
para Saverio en 1’) se homologan en la estrategia de manipulación, de uso de 
la representación como configuración de situaciones para el ejercicio del poder. 
La representación que inicialmente fuera montada para el entretenimiento 
de los jóvenes, es ahora montada para la venganza de Saverio y de la Reina -
ya no de Susana-. 
Saverio y la Reina se batirán en un duelo no por la verdad, sino por 
ejercer su derecho de vengarse. 
Si recordamos la situación de base de la pieza, podemos afirmar que 
también allí se trata de crear un espacio representacional para el ejercicio del 
poder. 
Las diferencias que señalamos entre la primera y la segunda presentación 
del nivel 1 se articulan en torno a Julia que, en tibia oposición a la farsa, cree 
desbaratarla revelando a Saverio la estrategia de la misma, pero de este modo 
no la desbarata, sino que la expande. 
El resultado de la revelación de Julia es la incorporación de Saverio a la 
farsa como farsario y no en su previsible lugar de engañado. 
Analizando esto desde una perspectiva dialéctica, se marca a Saverio, 
como prisionero de una única lógica de oposición: homologarse a la farsa para 
pasar de burlado a burlador, de manipulado a manipulador. 
Tal entendemos que debe ser la profundidad de planos que a través del 
gestus, debe evidenciarse, hacer visible juntamente al Saverio adalid de la 
justicia (así se configura el estatuto del personaje del Coronel) que enfrenta a la 
burguesía juguetona y al Saverio que queda encerrado en la homologación con 
quienes lo engañan. Esta profundidad de campo deberá mostrar aún un plano 
más en el que se ubique el verdadero engaño de Saverio, existente antes de 
que los jóvenes tramen su farsa. Antes de la pieza, fuera de la pieza: nivel del 
metalenguaje. 
Los distintos sistemas significantes, deben tener la capacidad de abrir una 
línea de fuga, para que la estructuración de los niveles de representación, sea 
reveladora del fracasado intento liberador de Saverio y de la impotencia de la 
buena fe de Julia. 
En términos de un análisis trágico de Saverio el Cruel, podemos afirmar 
que el error trágico de Saverio, es haberse homologado con su adversario, 
tomar sus estrategias, tratar de operar desde la clase social del otro: 
identificarse. De esto podemos deducir un elemento que invalide la 
identificación como técnica de la puesta arltiana. 
Finalmente el nivel 0; representación teatral para los espectadores, 
realidad no representacional para los personajes. 
Si éste es el último de los niveles que tratamos, se debe a la intención de 
poder analizarlo a partir de las otras representaciones que en base al nivel 0, 
se producen. 
La importancia de este recorrido radica en el trabajo que hemos realizado 
a partir de la noción de gestus. La determinación géstica de los niveles 1 y 1’ 
deberán estar inscriptas en el nivel 0. 
El último lugar también responde al punto de vista del espectador; éste 
deberá captar/producir el gestus de este nivel como síntesis, como aglutinación 
del gestus total de la pieza. 
Este nivel lo hemos caracterizado como la base para los distintos 
desdoblamientos ficcionales. Su ubicación lógica de último nivel lo enfrenta a 
los otros y lo confunde con la no representación, pero es desde el gestus como 
aglutinación sígnica, desde donde se manifiesta como representación. 
Se pone así de manifiesto que la teatralidad del texto de Roberto Arlt 
escapa a la posibilidad de un realismo apoyado en la identificación. 
Retomando el trabajo de Anós (1975) recordemos que la noción de gestus 
a nivel del espectáculo como totalidad, debe revelar la determinación social del 
espectáculo en tanto tal. Por lo tanto, la noción de gestus hará visible el 
complejo de determinaciones simbólicas que organizan a la comunidad. 
De este modo, el espectáculo aparece con su determinación enfrentando 
al no espectáculo, es decir a aquello que no es asumido por la comunidad 
como representación. 
El juego de los niveles 1 y 1’ con el nivel 0 se repite, se reduplica ahora 
entre el espectáculo y el no espectáculo; de este modo, el texto espectáculo, 
cuestiona ahora la ‘realidad’, mostrándola como determinación de un proceso 
de representaciones simbólicas, desnudando su causalidad, haciéndola social 
y política. 
 
Un verdadero teatro político 
Hay en Saverio el Cruel algo trágico. No se trata de la muerte de un 
inocente. Saverio no lo es, bien que la pieza promueva una empatía que debe 
mostrarse y negarse en la puesta. A Saverio le es revelado que es engañado y 
decide engañar, repite así la trampa que lo captura. Saverio repite, Saverio no 
aprende. Su destino (como clase) será seguir vendiendo manteca, luchando 
con los clientes y entregarse agotado, por las noches al aliviador pediluvio. 
 
Saverio el Cruel, 1936 
Tres años más tarde conocemos a una mujer que tampoco aprende y que 
se condena a arrastrar su carro y cruzar los campos de batalla para vender 
mercancías a soldados, al tiempo que deja tras ella a sus hijos muertos. 
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TECNO-IMAGEN: ENCUENTROS Y DESENCUENTROS  
ENTRE EL ARTE Y LA TECNOLOGÍA 
RODRIGO ALONSO 
Por una especie de perversa lógica interna, el 
mundo de los objetos medidos y manipulados por 
la ciencia-técnica (el mundo de lo real según la 
metafísica) se ha convertido en el mundo de las 
mercancías, de las imágenes, en el mundo 
fantasmático de los mass media ¿Deberíamos 
contraponer a este mundo la nostalgia de una 
realidad sólida, unitaria, estable y con 
“autoridad”? 
Gianni Vattimo1 
I 
La penetración de la tecnología en la vida cotidiana, como prolongación 
pragmática de la racionalidad científica, fue uno de los elementos 
constituyentes de la modernidad. En su famoso ensayo La Era de la Imagen 
del Mundo2, Martin Heidegger establecía que el rasgo caracteristico de ese 
período histórico, fije el haberse apropiado del mundo a través de una “imagen” 
a la que se calificó de “objetiva”. La tecnología cumplió un rol fundamental en el 
establecimiento de dicha imagen; a través de ella, la realidad fue racionalizada 
de la misma manera en que lo habían sido todos los ámbitos de la actividad 
humana. 
La incesante reproducción de los medios técnicos, indujo a una rápida 
asimilación de los productos de la ciencia aplicada. La traducción tecnológica 
de la realidad y la continua mediatización de la experiencia, reemplazaron a la 
inmediatez del universo físico, trastocando las relaciones perceptivas, las vías 
de acceso a la realidad sensible, los sistemas de valores que soportaban el 
diálogo del hombre con su entorno y consigo mismo. Como sostiene Félix 
Guattari, “las máquinas tecnológicas de información y comunicación operan en 
el corazón de la subjetividad humana; no únicamente en el seno de sus 
memorias, de su inteligencia, sino tam bién de su sensibilidad, de sus afectos, 
y de sus fantasmas inconcientes”3 . 
La profusión y rápida expansión de los medios de comunicación masiva, 
con su infinito caudal de imágenes, multiplicó las versiones de la realidad hasta 
disolver la vieja imagen objetiva de la modernidad. Con el estallido de las 
weltanschauungen (visiones del mundo), los puntos de vista se tornaron 
relativos y altamente personales. 
La postmodernidad inauguró un espacio inédito para estas múltiples 
ópticas individuales. La preeminencia de la imagen en el universo mediático, 
hizo que ésta se separara de su referente, al punto de hacer de la remisión a la 
realidad una referencia anecdótica. 
Hoy la realidad no determina a su imagen sino que es ésta quien modela 
a la primera. La tecnología ya no penetra sólo en la vida cotidiana, sino también 
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3 GUATTARI, Félix: Caósmosis, Manantial, Buenos Aires, 1995. 
en el propio ser humano, en su cuerpo, en sus determinaciones sociales, e 
incluso, en sus definiciones ontológicas. 
II 
Las relaciones entre arte y tecnología han sido siempre lo suficientemente 
ambiguas como para generar un espacio de reflexión e interacción sumamente 
fructífero. Contrariamente a lo que se cree, no hay necesariamente un 
optimismo utópico en el artista que decide utilizar las posibilidades de la técnica 
y de los medios no tradicionales para la realización de sus obras. Nam June 
Paik decía: “utilizo la tecnología para odiarla adecuadamente”, y ciertamente 
muchas de las mejores reflexiones y de los más agudos cuestionamientos al 
discurso onmipresente de la tecnología han sido realizados desde su propio 
seno. 
Dos hechos simultáneos y dependientes entre sí sustentan el creciente 
interés de los artistas por bucear en las propiedades de una imagen ligada a 
los medios de representación tecnológicos más recientes. Por un lado, existe el 
interés por indagar en las cualidades propias de la nueva imagen técnica, en 
sus elementos estructurales, en sus valores formales, a través de la utilización 
de una herramienta aún poco explorada y de enormes posibilidades para la 
creación. Por otra parte, persiste la necesidad de entender el mundo en que 
vivimos, un mundo en el que los productos de la tecnología se imponen como 
puntos de referencia claves para la caracterización de la cultura y la sociedad 
contemporáneas. 
Lejos de proyectarse únicamente sobre las representaciones estéticas, la 
tecnología y sus derivados influyen sobre todo el espectro cultural. Así como 
Walter Benjamin4 observó que la reproductibilidad técnica modificaba no sólo 
los valores ligados tradicionalmente a la obra de arte, sino también el entorno 
en el que ésta debía considerarse, la generalización de las imágenes 
tecnológicas actuales modifica el contexto en el que debemos pensar la 
práctica artística contemporánea. La enorme difusión del video, las 
computadoras y las redes, no incide únicamente sobre los aspectos formales 
de las obras realizadas en estos medios, sino que interviene fundamentalmente 
sobre la sociedad en la que el artista de hoy produce su obra, determinando en 
gran medida su práctica creadora, estética y reflexiva. 
Existe otro elemento de importancia a considerar en la producción de 
estas obras en nuestro país. La utilización de la tecnología como herramienta 
artística, va acompañada necesariamente de un discurso implícito sobre las 
posibilidades de acceso al circuito tecnológico y la posición del artista en el 
contexto socio-económico que determina tal posibilidad. Frente a la exaltación 
de una tecnología extremadamente sofisticada, high tech, que hacen los países 
europeos o norteamericanos, no es casual que en nuestro país la producción 
de obras que involucran sistemas tecnológicos sea más bien simple y austera, 
low tech. 
III 
Antes que grandes discursos a favor o en contra de las consecuencias de 
la hiper-tecnologización de la vida y la cultura, los artistas contemporáneos 
exponen los productos de un mundo extrañado en sus formas de manifestarse. 
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Sin evadir pronunciarse en relación a las problemáticas relaciones de la técnica 
con el hombre, son miradas muy personales -e incluso íntimas- las que 
conforman la particular visión que muchos de estos ar tistas deciden plasmar. 
En el cúmulo de imágenes inestables, de propues tas irreductibles a la 
experiencia ordinaria, de variantes estéticas ilimitadas del arte contemporáneo, 
es posible sin embargo señalar algunas orientaciones o vertientes de la 
exploración artística. 
Por un lado, hay quienes generan universos ignotos, ríspidos e 
inquietantes; universos de pura imaginación, a los que no son ajenos la 
historia, las tradiciones o los estamentos culturales más o menos reconocibles. 
En otra vertiente, hay una utilización insistente del ready made que 
Duchamp extrajera de los objetos de consumo, y que la transvanguardia 
prolongara a los procedimientos formales de la propia historia del arte. La 
imagen digital acrecentó notablemente las posibilidades de la apropiación, al 
punto de hacer de todo el tesoro de las imágenes históricas una fluente 
intermina ble de recursos para la creación. En la continua resignificación de lo 
ya hecho (ready made), del objeto encontrado (object trouvé) como residuo de 
la cultura, hay una crítica implícita a la saturación de imágenes en las 
sociedades contemporáneas y a su coerción en la configuración estética de 
nuestro entorno, pero al mismo tiempo, existe un señalamiento sobre la 
inagotables posibilidades de revisión y relectura de las producciones del 
hombre. 
Otra línea de investigación indaga en las consecuencias políticas y en las 
relaciones de poder implícitas en el contrato tecnológico. En la interfaz del 
hombre con los productos de la tecnología, cobran urgencia los interrogantes 
sobre la identidad y las fronteras entre lo natural y lo artificial, que colocan al 
cuerpo en un punto de inflexión entre la naturaleza y la técnica. 
Finalmente, existe una vertiente irónica, lúdica, casi decorativa, que 
empuja a la tecnología hacia un rol derivativo, inesencial, superfluo, superficial. 
En la eliminación de las determinantes políticas que atraviesan al discurso 
tecnológico, se pone al desnudo la precariedad de la tecnología cuando 
aparece desligada de su uso o abuso. 
Esta multiplicidad de miradas e interpretaciones sobre la realidad y el 
mundo, conmueve el discurso autoritario de las representaciones racionalistas 
modernas que buscaron reducir la realidad a una imagen homogénea e 
indiferenciada. La diversidad y amplitud de perspectivas de las propuestas 
contemporáneas desestabilizan la solidez del discurso anterior, para captar la 
fluidez y continua metamorfosis que todavía podemos esperar en las relaciones 
del hombre con su entorno. Es por eso que aún es posible afirmar, junto con 
Vattimo, que “si por el multiplicarse de las imágenes del mundo perdemos, 
como se suele decir, el sentido de la realidad, quizá no sea ésta, después de 
todo, una gran pérdida”5. 
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MATERIALES CONTEMPORÁNEOS: LOS SIGNOS NARRADOS. LAS NUEVAS 
VACILACIONES DEL RELATO EN EL TEATRO, EN LA DANZA, EN LA PLÁSTICA. 
GRACIELA SCHUSTER 
 
Hablar de las actuales especificaciones del teatro, de la danza y de las 
manifestaciones plásticas nos obliga a subrayar que tal cuestión no sólo se limita a 
mostrar nuevos tipos de producción sino que se constituye a partir de otras problemáticas 
que alteran sus expresiones y, por consiguiente, sus sentidos particulares. El teatro de 
imagen, la danza de vuelo, el teatro físico, el performativo, el proyecto «museos», las 
instalaciones del mundo de la plástica, los «objetos», el minimalismo animal y todas 
aquellas segmentaciones son algunos de los tipos de producción que se nos podrían 
ocurrir en una mirada somera de los últimos materiales aparecidos tanto en los 
escenarios de Buenos Aires como en el campo internacional. 
No es la preocupación aquí la de dividir ni definir qué es teatro ni qué es danza, o 
cuándo hay esculturas y cuándo pinturas. Este es un tema puesto ya en discusión por los 
estudios contemporáneos de lo artístico, conformando un asunto problemático al 
momento en el que se realiza cada especificación particular. Y ni siquiera cuando se 
hable del relato haremos diferenciaciones fuertes en lo que respecta a los diversos 
ámbitos y sus diferencias. 
El mismo circuito de la producción prefiere pensar al campo de lo artístico como un 
interminable y enmarañable ámbito de cruces. La danza puede ser teatro y los actores 
mueven sus cuerpos como un bailarín lo hubiera querido hacer en el escenario, un 
escultor experimenta los planos y la pintura se apoya en superficies diferentes. 
Sus aventuras parecen llevarlos a alterar el propio límite de los géneros y a poner en 
duda el principio mismo del orden, que es el fundamento de la idea de la trama y, por 
ende, de un determinado modo del relato, aquel que busca la unidad. A riesgo de hablar 
de trama en lo plástico o lo escultórico, sin embargo, resulta operativo pensar en el 
concepto de trama en el sentido de una lógica interna de representación o de 
convenciones que promueven un orden en el asunto de los materiales constituidos ya 
históricamente, y en el sentido de un sistema de recepción en donde la narración se 
presenta como requisito necesario en el encuentro con lo artístico. 
De lo que se discute en los distintos ámbitos (los de producción, recepción y 
circulación, más específicamente en el campo de la reflexión) es la relación misma entre 
tal o cual obra particular y un modelo impuesto por la tradición o aquel que pueda resultar 
nuevo o ideal si es que es posible ello. 
Lo que cabe analizar es si la tarea actual es la de configurar el nuevo sentido de las 
reglas de composición para que aquello que se quiera comunicar tenga la posibilidad de 
lograrlo. A partir de esta caracterización podríamos pensar que nos encontramos en un 
momento de contingencias en lo que se refiere a las mismas producciones artísticas. Las 
reglas de composición funcionan para construir los principios más formales de la 
composición, por ejemplo, los problemas de espacio o los del orden de lo genérico, si es 
una tragedia y de qué tipo, si hablamos de esculturas o de danza contemporánea. Su 
contrario es la obra singular, considerada en su capacidad de innovación o negación de 
lo ya construido. Llegando al fin de la década de los 90, se pueden observar algunas 
particularidades en la producción artística que las vuelven extrañas a las de décadas 
anteriores. Una particularidad es la de que cada obra singular pueda inaugurar un nuevo 
estilo de organización en la producción, entendiendo por estilo al conjunto de 
organizaciones que pretenden caracterizar -en el caso de lo artístico- los distintos órdenes 
de la sensibilidad que son depósitos de lo social, y que a su vez construyen un discurso o 
una narración determinada. 
Si pensamos en el modo de organización de lo sensible podríamos preguntarnos si 
es que no está desapareciendo del horizonte narrativo la trama, al tiempo que se borran 
los contornos mismos de la distinción fundamental, la de la composición mimética (es 
decir, la copia de la realidad) entre todos los modos de composición. 
Y aún más es posible pensar que el equilibrio con lo verosímil podría romperse 
algún día. Y si lo verosímil no es más que la analogía de lo verdadero, una copia ¿qué es 
entonces la ficción cuando se relaciona con la analogía? 
Se puede contestar de esta manera: la habilidad de un hacer-creer, merced a la cual 
el artificio es tomado como un testimonio auténtico sobre la realidad y sobre la vida. El 
arte de la ficción se manifiesta entonces como el arte de sí mismo, referenciado a sí 
mismo que pierde la preocupación por el orden de lo mimético y que reflexiona sobre sus 
propias peculiaridades: las del material. En lo sucesivo, la conciencia del artificio minará 
desde dentro la motivación realista, hasta volverse en contra de ella y destruirla. Los 
relatos de ficción, en la actualidad, parecen caracterizarse por ser aquellas creaciones 
artísticas que ignoran la pretensión de verdad inherente al relato histórico, en oposición a 
una escritura y producción plástica de la década del 80. Es dejada de lado la búsqueda de 
la verdad y se instaura sin temor la existencia sin origen. En principio podríamos decir que 
el abandono de la verdad se manifiesta fundamentalmente en el campo de la producción. 
Si bien el sujeto receptor desconfía de sus viejas categorías necesita, aún, pensar en 
términos de verdad, realidad, existencia si bien se encuentra con una capacidad mayor de 
desconfianza en la recepción de lo artístico. 
Al estar las producciones lejos de la pretensión de verdad se puede hablar de que 
se construyen productos que permiten constantemente hablar de innovaciones o 
distinciones que, en nuestros días, hacen diferir este estilo de sí mismo hasta el punto de 
que su identidad se hace irreconocible. 
Algunos bailarines se cuelgan de arneses y no son más que cuerpos que buscan el 
movimiento (grupo De la Guarda-Descueve, grupo de danza de Brenda Angiel, Grupo de 
danza de Mey Ling Bisogno, entre otros). En otro caso, un hombre y una mujer mantienen 
una relación de amor sin estar en ningún espacio, sin ser sujetos históricos, sin que 
transcurra el tiempo (Pradera en flor de Bernardo Cappa, con puesta en escena del 
mismo autor, Armardanza, 1997), construyendo los espacios a medida que avanza el 
relato (Historia de llorar por él, autor Ignacio Apolo, puesta en escena de Cristian Drut, 
Centro Cultural Ricardo Rojas, 1998). Muchas veces vacilamos ante las esculturas 
pictóricas, o los objetos escultóricos, o las instalaciones, cuando vemos los espacios 
matéricos de la plástica (Nora Correa y su última exposición en el Centro Cultural 
Recoleta, 1996). 
En lo artístico, una de las principales tendencias de la contemporaneidad, es la de 
autonomizar y profundizar, singularizándolos, los problemas del tiempo y del espacio. Y la 
incidencia de esta perspectiva será notoria en las diversas narraciones, 
fundamentalmente, de los años 90 a esta parte. 
Y, sin embargo, pese a los desajustes de la continuidad el relato avanza. Y avanzan 
los cuerpos que están en el aire. Y los objetos se desenvuelven con naturalidad o 
provocativamente. 
Los problemas planteados por el arte de los 90, aquellos que hablan de terminar la 
obra narrativa constituyen, en cierto sentido, un buen punto de partida. Si pensamos en 
que los modelos de composición son las reglas que imponen el concepto de terminación 
o de acabado, se puede esperar que el agotamiento eventual de los modelos se vea en 
la dificultad de concluir una obra. Se podría pensar como síntoma del fin de la tradición, el 
abandono del criterio de unidad en la construcción de la trama. Y, por lo tanto, la 
intención deliberada de no terminar una obra, o de no explicarla, o de no situarla puede 
formar parte del mismo problema de la búsqueda de unidad. 
Es posible pensar que esta década considere que, en la medida en que toda obra 
actúe, añade al mundo algo que no estaba antes en él. Y que, por otra parte, la mejor 
manera de moverse y mirar el mundo es hablando de lo poco que se sabe, o de que lo ya 
conocido es necesario volver a conocerlo y no solo reconocerlo. Si es una pieza de teatro, 
de palabras; si es una obra de danza, de movimientos, si es una obra plástica, de 
materiales. 
Y, entonces, no es una paradoja afirmar que una ficción bien cerrada (que sólo 
habla de ficciones) abre un abismo en nuestro mundo y, aún más, nos permite reflexionar 
sobre él. Las producciones reafirman lo que no desean reafirmar, sus productos 
colaboran en la reflexión para comprender la década de los 90. Se puede pensar que, en 
la actualidad, sólo una obra narrativa sin trama, sin relato, sin personaje ni organización 
temporal visible es más auténticamente fiel a una experiencia humana ya que ésta, a su 
vez, se encuentra fragmentada, el mismo accionar en el mundo parece inconsistente. E 
incluso este tipo de relato responde más a los requerimientos de la vida cotidiana como lo 
pedían, de manera distinta, otros momentos de la historia y de la producción artística. 
Pero entonces, la defensa de una ficción fragmentada e inconsistente no se justifica 
de modo distinto a como en otro tiempo se hacía la defensa de la narrativa naturalista. 
Sencillamente, el argumento de verosimilitud se ha desplazado: en otros tiempos la 
complejidad social (la época de las vanguardias históricas de las primeras décadas de 
este siglo), pedía la negación de un modelo clásico. No se podía hablar más de totalidad, 
ya no había verdades únicas. Hoy es la aparente incoherencia de la realidad la que exige 
el abandono de todo modelo, existiendo la posibilidad de que se piense en que ya no 
haya verdades. 
Pensar que lo artístico se constituye en lo social, y en el mismo momento de su 
producción y recepción en su olvido de lo social, permite observar algunas cuestiones. La 
obra artística, su producción y su recepción, está socialmente sedimentada, es decir es 
algo socialmente constituido por la conciencia y la práctica del hombre en su carácter de 
productor y de receptor. Y este aspecto objetivo de la obra puede ser pensado como 
subjetividad olvidada de su propia naturaleza, que posee sus propias leyes de 
movimiento. Como la obra tiene el mismo origen que el proceso social y como está 
constantemente penetrada por los rasgos de éste, parece un sencillo automovimiento del 
producto y de la recepción que se desarrolla en el mismo sentido que la sociedad real, 
aun cuando estas dos esferas ya nada sepan la una de la otra y aún cuando, a veces, se 
manifiesten hostiles entre sí. La discusión de la producción artística a partir del material 
(asunto de los 90) también es discusión con lo social. Precisamente en la medida que 
esto ha emigrado a la obra y no está ya frente a la producción artística como un factor 
meramente exterior, heterónomo, las informaciones que brinda la obra permiten pensar 
en su inmanencia, el modo de decir lo social. Si pensamos en las marcas artísticas y las 
marcas sociales encontramos algunas relaciones. La dificultad de caracterizar el tipo o a 
qué reglas de construcción responden los distintos acontecimientos o construcciones, nos 
pone en la situación de observar que no hay identidades o reglas de composición que se 
presenten continuas en tiempo y en espacio. Y, que por otra parte no hay posibilidad de 
pensar en grupos de pertenencia homogéneos y estables, tanto en lo artístico cuanto en 
lo social. Si bien no podemos dar cuenta de una analogía entre estos distintos tipos de 
hechos: los artísticos y los sociales sabemos que el campo de la sensibilidad es un 
aspecto del entramado de lo social que se olvida de su origen para poder constituirse 
como tal y poder hablar de lo social. 
La elevada fragmentación en la producción artística y la escasa probabilidad de 
construir un relato que pierda su hermetismo impide la formación de estéticas que 
permanezcan en el tiempo y en el espacio y que reflexionen sobre él de manera 
abarcativa. El presente se manifiesta a partir de un sentido de representaciones que 
remiten al producto de una sensibilidad convencionalizada y que propugna una identidad 
social de la sensibilidad. Y hay otro sentido, en el que la representación es producto de 
una ruptura con la producción de aquellas representaciones. Esta segunda clase de 
representaciones es la que emerge del conflicto cuando la identidad a la que se ha 
alcanzado en la sensibilidad, y esto por parte de los grupos artísticos, no satisface para 
dar cuenta del mundo expresado por las ficciones, ya que existe un quiebre entre lo que 
se quiere construir, relatar, sentir y lo que se construye, se relata o se siente. En principio, 
como dijimos, la producción es contingente, no es necesaria, y parece que esto resulta lo 
más interesante del asunto, ya que se ven los problemas en su plena constitución. 
Desde este momento, los relatos redoblan el caos de la realidad y apuestan a un 
fuerte encuentro y diálogo con la ficción, reducen la mimesis a sus elementos mínimos: 
los cuerpos, las palabras, el tiempo, el espacio, lo que refuerza el carácter soberano de 
las distintas propuestas y planteos artísticos lo que marca por otra parte, su carácter de 
verdad absoluta pensada desde lo individual. 
A fin de los 90 persiste la idea de que la ficción firma su capitulación al multiplicar 
precisamente los artificios. Los artificios de tan extraños a nuestra vida se vuelven reales 
y se nos adhieren como una impronta, como una huella anónima. 
Podemos preguntar si no se ha invertido la paradoja inicial: al principio era el 
objetivo representativo el que motivaba la convención. Un diálogo teatral que buscaba las 
mejores situaciones para poder entender el mundo real, unos cuerpos que buscaban el 
mejor modo de no hablar sólo de cuerpos, unas representaciones que representaban. Al 
final del recorrido es la conciencia de la ficción la que altera la convención y motiva el 
esfuerzo por liberarnos de todo modelo. 
Podríamos considerar algunos problemas que pretenden discutir las nuevas 
producciones: 
Qué es la acción. 
Cuáles son los conceptos de espacio y tiempo (en cuanto a la narración) que se 
emplean en la actualidad dentro de la producción artística. 
Cómo se caracteriza el campo de la sensibilidad en lo que atañe a la recepción de 
las obras y a partir de aquí cuáles son los procesos de comprensión de las obras que se 
les exige al receptor. 
Cuál es la vincularidad del que produce con lo que cree que es la realidad. Y cuál su 
posicionamiento -consciente o inconsciente- frente a ella. 
Estos cuatro puntos impulsan a la discusión y producción artística y pretenden 
polemizar acerca de los requerimientos del entendimiento en el orden de la sensibilidad. 
Los finales de la década de los 90 incorporan los procesos de identidad y diferencia 
y se mezclan, imbricándose. La producción artística intenta terminar con las antiguas 
narraciones que reúnen características como las de: 
Propender a la construcción de totalidades no de carácter único. 
Fortalecer el proceso de configuración. 
Impulsar los criterios de concordancia frente a los de discordancia. 
Ordenar pese a que este orden sea despreciado y vilipendiado. 
Pero la ficción intenta convencernos nuevamente a partir de la singularidad, de la 
parcialidad, de la incompletud, de la falta de veracidad, que no responden a otra cosa que 
a la realidad, como una suerte de deseo de responder a las necesidades que se nos 
escapan. Y sin embargo, la búsqueda de la concordancia se presenta necesaria e 
inevitable en la producción de discursos y en la comunicación de ellos. La inteligibilidad se 
precede y se justifica siempre a sí misma y el callejón sin salida, entonces, aparece 
cuando se encuentran correlaciones que podríamos llamar miméticas con los aconteceres 
sociales y se vuelven asuntos de naturalismo del presente. Y las causas de esa 
constitución no están en otro lado que en la realidad. Entonces, lo artístico se vuelve una 
vez más representación y con ello realidad olvidada para poder llegar a ser ficción. La 
pérdida de preocupación por el verosímil ha contado con las búsquedas y las reflexiones 
en el tema del artificio de las convenciones. El lenguaje se debe desprender de todo 
elemento figurativo y debe buscar su primera razón en la de transmitir el conocimiento de 
los objetos. La reflexión sobre lo convencional, sobre las condiciones formales de 
producción alientan la pérdida supuesta de la referencialidad, con el propósito de lograr 
un refinamiento en la búsqueda de la convencionalidad. Sin embargo, este alejamiento de 
lo mimético no hace más que fortalecer el entendimiento, mediante lo sensible, de la 
complejidad de la trama social, la que cada vez más se aleja de la realidad y de la vida. 
Es este alejamiento de la realidad lo que propone su propio acercamiento. 
El interés por la particularidad de los nuevos impulsos de los lenguajes artísticos, 
basados en su diversidad y en su materialidad no escapan de hablar de la particularidad 
de las formas de vida. El cómo y el por qué determinada obra o determinado significado 
llegue a formularse es un asunto ajeno a las nuevas producciones. Frente a versiones del 
uso lingüístico en las que son importantes las explicaciones del autor o las del emisor de 
un mensaje para que el significado se constituya como un proceso de comunicación, otras 
versiones distintas inauguran el presente artístico. El significado se entiende como ya 
acontecido en la materialidad del producto y del lenguaje, como un resultado ya dado en 
la obra o en el texto. El acento del lenguaje al que se somete la contemporaneidad 
promueve la revuelta contra el sujeto. El acontecer mismo de los textos o los productos 
visuales propios de los lenguajes particulares intenta dejar fuera o sin lugar de interés a 
los problemas de la subjetividad. Este desvanecimiento del sujeto, quien es el que articula 
los sentidos y logra narrar, sin embargo, no se queda afuera ya que en la suma de signos 
(que contradice a la primera ley y fundamento de la teoría gestáltica que domina el 
proceso de lo artístico en el siglo XX y que dice «el todo es más que la suma de las 
partes») el sujeto sigue necesitando narrar. 
El horizonte se reduce al momento y no sabemos si hay posibilidad de que 
permanezca o no. La complejidad de poder explicar lo social también tiene su base en la 
dificultad de que la ausencia de categorías estables no permiten dar cuenta de los 
sucesos. El horizonte de expectativas está cada vez más distanciado de la vida real. La 
producción artística emite voces respecto a esto, no hay modelos sólidos que sostengan 
la ubicación del creador -esto no habla de la complejidad o no de los modelos. Hoy por 
hoy, se desconocen formas estables en los modos conceptuales de explicar lo que 
sucede tanto en el ámbito de la ficción como en el de la realidad. El creador parece que 
tuviera mayor libertad en la constitución de su estructura y sin embargo esto lo enfrenta a 
los vacíos sociales y a las ausencias de respuestas en las que él también está situado. 
Los intentos son los de fundamentar la denotación de los objetos, o de los textos, o 
de las representaciones sin que medie la «función de», priorizando la autonomización de 
los materiales y fortaleciendo al significante como base del significado. Esto muestra una 
determinada visión de lo artístico en la que el sujeto lucha por desvanecerse como 
totalidad, pero permanece en cada obra ya que aquí siempre vuelve a aparecer aun que 
sea como fragmento, por un instante, o de modo heterogéneo. Por otra parte, el sujeto 
creador se encuentra en un lugar inestable en cuanto a su responsabilidad frente a los 
objetos que crea y queda fuera del material, teorizándolo. 
El sujeto receptor, en otra posición, sabemos que espera algo de lo artístico. Lo que 
no sabemos es si sus necesidades actuales suceden en lo artístico. Dónde que dan los 
usos del placer, lo bello, la emoción parecen preguntas gastadas o respuestas sin sentido 
que la producción no desea contestar. ¿Acaso en los 90 se construyó un nuevo sujeto 
receptor de la producción de este período? ¿Acaso la producción sabe lo que configura? 
O, justamente, la contingencia de los acontecimientos requiere una futura reflexión que 
acomode los hechos y siga discutiendo los depósitos olvidados de lo social. 
 
BIBLIOGRAFÍA 
A.A.V.V., Historia de las ideas estéticas y de las teorías artísticas 
contemporáneas, Volumen II, Madrid, Visor, 1996. 
ADORNO,Theodor. Teoría estética, (1970) Madrid, Taurus Ediciones, 1971. 
BÜRGER, Peter. Teoría de la vanguardia, (1974) Barcelona, Ediciones 
Península, 1987. 
RICOEUR. Paul. Tiempo y narración. Configuración del tiempo en el relato de 
ficción (II), (1984), Madrid, Siglo Veintiuno, 1995. 
ZONAS DE CRUCE ENTRE LITERATURA Y TEATRO: 
ROBERTO ZUCCO DE BERNARD-MARIE KOLTES 
DANIELA BERLANTE 
 
Una de las características particulares de la dramaturgia de Bernard-Marie 
Koltès, consiste en haber suscitado entre críticos, especialistas y directores 
escénicos un discurso polémico acerca de su estatuto. La discusión se ha 
nucleado en torno al carácter ambiguo que la misma detenta. ¿Se trata de 
textos literarios o de obras teatrales? parece ser la pregunta formulada tanto 
desde la institución de la crítica como desde la esfera artística. 
Si la producción de Koltès ha sido a menudo catalogada como «literaria» 
en desmedro de su condición espectacular -esto es, representable sobre un 
escenario- es porque la misma contrarresta un modo tradicional de enunciación 
teatral 
Como fue señalado oportunamente1, Koltès logra llevar al extremo la 
tensión que puede establecerse entre literatura y teatro; y de ese modo, da 
cuenta de un problema teórico relacionado con el estatuto que tiene la escritura 
del género dramático en las postrimerías del siglo. 
En este sentido, En la soledad de los campos de algodón pondrá en 
escena, antes que un conflicto existencial, un conflicto entre géneros. La 
teatralidad deberá aquí presentarle batalla a la especificidad literaria del texto 
dramatúrgico. 
Queda planteado entonces un desafío para el realizador escénico, quien 
deberá construir una puesta con un grado de teatralidad lo suficientemente 
significante, de modo que la misma alcance a medirse con la especificidad 
literaria de dicho texto. 
Ahora bien, existe en la dramaturgia de Koltés, un punto de inflexión, una 
instancia en la que la función poética del lenguaje es desalojada y absorbida 
por la hegemonía incontestable de la acción dramática, un momento en que la 
literatureidad se opaca para ceder su espacio a la teatralidad más radical. Ese 
hito tiene nombre: se llama Roberto Zucco. 
Nuestro trabajo procurará dar cuenta de dicho pasaje, del modo como las 
difusas matrices de teatralidad, presentes en una parte considerable de su obra 
(y de la cual En la soledad... constituiría su mayor exponente), adquieren, en 
la pieza póstuma de Koltès, su configuración más plena. 
A efectos de definir la trayectoria recorrida por esta dramaturgia hasta 
alcanzar su grado máximo de teatralidad, deberán ser identificadas, las formas 
que la misma adquiere en Roberto Zucco, esto es, determinar su entidad, su 
configuración, su modo de ser en el espacio textual. Creemos que este 
procedimiento permitiría precisar el conjunto de elecciones estéticas e 
ideológicas efectuadas por algunos de los diferentes equipos de realización 
que concretaron su puesta en escena. 
                                                 
1 Berlante, Daniela. “Zonas de cruce entre literatura y teatro: En la soledad de los campos de 
algodón de Bernard-Marie Koltès” en Cuadernos de Teatro n°12, Instituto de Artes del 
Espectáculo, Facultad de Filosofía y Letras, Buenos Aires, 1998. 
El alemán Peter Stein -director del estreno mundial de Roberto Zucco por 
expresa voluntad del propio autor- manifestó su predilección por esta obra con 
el siguiente argumento: 
«...Es la primera vez que Koltès propone una dramaturgia realmente 
teatral...»2 
La pregunta por la constitución de aquello que se erige como «realmente 
teatral» es la que animará entonces, el planteo de base del presente trabajo. 
Se ha afirmado que la estética dramática nace ligada íntimamente a una 
situación social. Jean Duvignaud es uno de los teóricos que han sostenido esta 
posición. 
Así es como, en la circulación de los discursos que en un momento 
histórico determinado, el hombre común ha producido acerca de «casos de 
individuos anormales o atípicos»3 separados, excluidos, periféricos respecto de 
su colocación en el seno de la comunidad, allí, es donde debe rastrearse el 
origen de la situación dramática. Se torna relevante en este punto, el hecho de 
vincular el origen de la situación dramática con una situación discursiva. Por lo 
demás, el factor aglutinante de estos personajes individuales recaería en el 
hecho de haber infringido las leyes comunes. 
Sostiene al respecto, Jean Duvignaud: ...«La estética dramática recupera 
lo que la conciencia colectiva proyecta en esas individualidades: el teatro 
comienza con la interpretación de la situación del rey o del criminal, comparada 
con la situación común»...4 qué es Roberto Zucco sino la personificación del 
criminal en el punto más álgido de su trayectoria? 
En el gesto de otorgarle la voz al individuo más radicalmente diferente del 
entramado social, en la instancia de poner a circular los discursos producidos 
sobre aquél que se erige como el «otro», Koltès no hace sino reactualizar el 
origen clásico de la situación teatral. En este punto, Peter Stein parece coincidir 
con la hipótesis de Duvignaud, cuando afirma: ...«El discurso sobre la relación 
entre sociedad e individuo, es el meollo del teatro, el tema más grande que 
pueda tratarse en un escenario... Casi se podría decir que el teatro ha sido 
inventado para contar esas relaciones, y para encontrar una forma (cantada, 
danzada, hablada) a ese problema»...5 
La irrupción del criminal, en el avatar cotidiano de una comunidad, se 
vuelve un elemento productor de teatralidad por excelencia. La misma se 
desencadena cuando el enigma que constituye la figura del diferente no 
consigue ser descifrada por parte del resto de los actores sociales. Porque 
entonces, ¿qué trazos diferenciarían al asesino del hombre común? Este 
interrogante será el generador de los discursos que -a partir de la figura del 
excluido- construirán el entramado de Roberto Zucco. 
                                                 
2 Laurent, Anne. “Entrevista con Peter Stein. ¿Por qué te has vuelto loco, Roberto?” en  El 
público n° 79, julio-agosto de 1990, pág 72. 
3 Duvignaud, Jean. Espectáculo y sociedad, Caracas, Editorial Tiempo Nuevo, 1970. 
4 Duvignaud, Jean. op.cit, pág. 34.  
5 Laurent, Anne. op. cit. 
Escena I. La evasión. En el marco de la prisión en que Zucco se halla 
alojado afirma el Primer guardia: 
...«Yo, que soy guardia hace seis años, miré siempre a los asesinos 
buscando dónde podía encontrarse lo que los diferenciaba de mí, guardia 
de prisión, incapaz de apuñalar ni de estrangular, ni siquiera de concebir 
esa idea. Reflexioné, busqué, los miré incluso bajo la ducha, porque me 
dijeron que era en el sexo donde se alojaba el instinto asesino. Vi más de 
seiscientos; y la verdad... ningún punto en común entre ellos»...6  
Asimismo, el propio Koltès encuentra ejemplar esa doble condición: por un 
lado, el personaje de Zucco -en tanto criminal y portador de un destino trágico- 
se configura como pura singularidad, pero al mismo tiempo, comparte los 
rasgos del resto de sus congéneres. 
Afirma Zucco en la Escena VI, dialogando con El viejo: ...«Soy un 
muchacho normal y razonable, señor. Nunca me he hecho notar... He creído 
siempre que la mejor manera de vivir tranquilo era ser tan transparente como 
un vidrio, como un camaleón sobre la piedra... Es una ruda tarea la de ser 
transparente. Estoy inscripto en la Universidad. Sobre los bancos de la 
Sorbona, mi lugar está, reservado entre otros buenos alumnos, en medio de 
quienes no me hago notar. Le juro que hay que ser un buen alumno, discreto e 
invisible para estar en la Sorbona»... 
Sostiene, por su parte, uno de los policías: ...«Un asesino nunca parece 
un asesino. Un asesino sale a pasear tranquilamente en medio de todos los 
otros, como vos y yo»... 
Es pues, en la dialéctica entre esencia y apariencia donde se juega otra 
de las matrices teatrales de Roberto Zucco. De hecho, la situación de 
enunciación que inaugura el texto dramático, a través de la didascalia inicial, 
indica que la acción comienza «a la hora en que los guardianes, a fuerza de 
silencio y cansados de fijar la vista en la oscuridad, son a veces víctimas de 
alucinaciones» 
La frontera entre realidad e ilusión, el límite entre la vigilia y el sueño es la 
zona elegida por Koltés para ficcionalizar la historia real de Roberto Succo, 
aquel hijo de un policía nacido en Mestre, cerca de Venecia, el 13 de abril de 
1962, convertido en objeto de las crónicas policiales tras su captura en 1988, 
por violador y parricida; y que acabó suicidándose en la cárcel. 
La operación que realiza Koltés con el sujeto socialmente excluido que 
constituye Succo es dotarlo, en el contexto de la representación, de aquello 
que le quita a los otros personajes. Así es como Zucco será poseedor de lo que 
nadie posee: Zucco tiene nombre. En efecto, ninguno de los otros personajes 
cuenta con esa identidad. Por el contrario, los mismos se definen en el sistema 
de la nominación común como «la madre», «el padre», «la muchacha», «un 
inspector», «la dama elegante», «un comisario», o «putas». En el ademán de 
hacer de Zucco el único personaje depositario de nombre propio, Koltès 
restituye dramáticamente al individuo Succo, la identidad que -desde el aparato 
de control social- le ha sido obturada. 
                                                 
6 Koltès, Bernard-Marie. Roberto Zucco, Paris, Editions de Minuit, 1990, pág. 11. 
Por lo demás, al elegir un nombre propio para dar título a ésta, su obra 
póstuma, la inscribe en la más neta tradición de la tragedia, que da título a las 
mismas a través del nombre del héroe. 
Zucco se construye como héroe entonces, ya desde el título, y su 
heroicidad consiste -como lo marcaba Duvignaud- en haber infringido las leyes 
comunes. La falta en la que incurre es tanto más radical, cuanto que el crimen 
carece de móvil alguno. 
En efecto, lo que se erige en esta pieza como desmesura y por ende, 
como factor de heroicidad -y que resulta, asimismo, un tópico muy caro a 
Koltés-, es la gratuidad del crimen. ...«Cuando se le puede poner precio a algo, 
significa que eso no vale gran cosa»... dice el personaje del hermano en la 
escena XI cuyo nombre es «El deal». 
En la economía de la pieza, el acto criminal se cotiza como el más caro, 
justamente por su gratuidad, por la imposibilidad de asignarle precio o atribuirle 
una ganancia. Roberto mata por nada. Para la lógica koltesiana, el valor se 
definirá, paradójicamente, en la ausencia del mismo. 
Desprovisto de móvil, el asesinato se asocia ahora con una zona instintiva 
de la naturaleza humana que lo emparienta con el estadio animal; pero a 
diferencia de los discursos sociales que hacen de esta ultima condición una 
defecto, Koltés la transforma en una virtud. «Soy un solitario, soy fuerte, soy un 
rinoceronte» brama el protagonista poco antes de morir. «Quisiera volver a 
nacer perro, para ser menos infeliz» exclama cuando vislumbra su fin. 
Como si fuera uno más de entre ellos, excluido, en tanto animal, de la 
facultad del lenguaje, Zucco proclama el lugar de la palabra como sitio desierto, 
diciendo: «Creo que no hay palabras, no hay nada para decir. Hay que parar de 
enseñar las palabras. Hay que cerrar las escuelas y agrandar los cementerios.» 
La cita precedente, bien puede funcionar como manifiesto estético. Ella 
explicaría la transformación operada en el uso del lenguaje que presenta la 
obra póstuma de Koltès: de la condensación y la opacidad, recursos propios de 
la poesía que articulan En la soledad de los campos de algodón, a la más 
plena literalidad, definitoria del trabajo con la palabra en Roberto Zucco. Por lo 
tanto, si la función poética se ve ahora neutralizada es porque la palabra ha 
cedido su lugar a la acción, a la más radical de las acciones, representada -en 
este caso- por el crimen. 
La cita precedente puede asimismo funcionar como clave. 
La verdadera violencia sobreviene cuando el lenguaje se vacía de 
palabras, pero a la vez es esa misma ausencia la que se erige como condición 
de posibilidad para la escritura dramatúrgica. En este sentido, la violencia -lejos 
de ser improductiva- se convierte en el principal agente generador de 
teatralidad. Es ella, después de todo, una de las zonas de enunciación 
privilegiadas por Bernard-Marie Koltès para fundar su teatro y resignificar el 
género. 
OTELO POR EL GRUPO DEL TEATRITO: 
UN CLÁSICO EN EL CRUCE DE LAS ARTES 
ADRIANA M. CARRIÓN 
Introducción 
La puesta en escena de Otelo responde a una concepción de cruce entre 
el teatro, la música y la plástica, desde el proceso mismo de creación del 
espectáculo y como producto final 
En 1991, el teatro porteño vivió un año «shakespeareano» con el estreno 
de diez obras del dramaturgo inglés: Medida por Medida dirigida por Omar 
Grasso; dos versiones de Sueño de una noche de verano, una, de Julian 
Howard y otra, de la Compañía de Lindsay Kemp; Para montar la tempestad, 
adaptación de La tempestad realizada por Claudio Nadie; dos versiones de 
Hamlet una, de la directora Mónica Viñao y otra, de Ricardo Bartis; Macbeth, 
por el Grupo La Compañía de Mario Caligaris; Pendes, príncipe de Tiro, 
adaptación de Roberto Kuzmanich y Fernando Piernas y Noche de Reyes, 
adaptada y dirigida por Alberto Ure. Entre estos espectáculos se encuentra la 
versión de Otelo, estrenada por el Grupo Del Teatrito1, en el Teatro Nacional 
Cervantes, con la dirección de Eduardo Gondell. 
El Grupo Del Teatrito, puede ser ubicado dentro de los grupos 
autogestionarios que, con la llegada de la democracia en 1983, empiezan a 
desarrollar «las propuestas de un teatro nuevo, original, anticonvencional, 
divertido, extraño, otro teatro, muy distinto del ya conocido»2. 
Sus integrantes, egresados de la Escuela Nacional de Arte Dramático, 
forman una estructura abierta que les permite incorporar otros actores a los 
espectáculos, o incorporarse en otras experiencias teatrales, como así también, 
en otros medios, como el televisivo. Estas situaciones -según manifiestan- 
enriquecen los proyectos que serán llevados a escena. 
Sus propuestas no poseen rasgos estéticos que permitan identificarlos 
como entidad grupal; cada material dramático propone una búsqueda diferente 
aunque el acento está puesto en el trabajo del actor y sus cualidades 
interpretativas. Rescatan el humor de los artistas norteamericanos de la década 
del cincuenta y del sesenta, como así también, la tradición teatral argentina de 
principios de siglo. Se diferencian de otros grupos teatrales del período por 
tener «una creencia en el teatro de texto»3 que no va en desmedro de la 
producción de imágenes. El texto dramático se complementa con las imágenes 
en un proceso fecundo de creación conjunta. 
El grupo ha transitado por textos clásicos consagrados [El médico a 
palos (1983) y El enfermo imaginario (1989) de Molière, Sueño de una 
noche de verano, de Shakespeare (1984)]; textos nacionales y 
latinoamericanos [Mi otro marido, de Ivo Pelay (1986), Casi no te conozco 
Buenos Aires, de Marcelo Grau (1992), A la diestra de Dios padre, de 
Enrique Buenaventura (1985), Los disfrazados, de Carlos Mauricio Pacheco 
                                                 
1 Sus integrantes son: Alicia Mouxaut, Jorge Suárez, Julia Calvo, Claudio Martínez BeIl y 
Eduardo Gondell. 
2 Jorge Dubatti, Otro teatro. Después de Teatro Abierto, pág. 8. 
3 Entrevista realizada por la que suscribe a Eduardo Gondell el 23/10/95. 
(1989) en coproducción con el Grupo Libertablas] y un texto propio de creación 
colectiva [1,2,3... va! Son cosas nuestras (1987)]. 
La elección de Otelo, por el Grupo del Teatrito, responde a necesidades 
grupales e individuales, entre otras, por el particular planteo de esta tragedia, 
que les permite: «Mostrar el enfrentamiento de dos concepciones del mundo 
que, a lo largo de la historia de la humanidad, lucha eternamente. Hoy, esta 
obra habla de nosotros tan claramente como lo ha hecho siempre, porque 
relata la caída de un hombre (un mundo), que provee sin darse cuenta los hilos 
con los cuales otro hombre (otro mundo) le tejerá la trágica red»4 
La propuesta escénica no se presenta como una transgresión al «clásico» 
de Shakespeare sino con una concepción estética que respeta y valora la 
poética del texto. 
 
Articulación de los elementos visuales, sonoros y textuales 
La puesta en escena de Otelo toma como eje central el trabajo de los 
actores. Los personajes se componen a partir de la vivencia de las situaciones 
dramáticas planteadas, pero, se avanza aún más al investigar sobre lo que le 
sucede al actor al utilizar la voz como un instrumento dramático-musical. Se 
indaga en el valor poético de la palabra y en la relación sensible que se 
establece entre cuerpo y voz al proferir un texto con una musicalidad propia. 
La adaptación de la obra se efectúa en forma conjunta por el director 
Eduardo Gondell y el músico Mariano Cossa, con el fin de modernizar el 
lenguaje y la estructura en función del crecimiento dramático, evitando la 
repetición de conceptos y situaciones. 
La propuesta escénica realiza un trabajo conjunto de imbricación de lo 
textual y lo sonoro. El músico improvisa en los ensayos a la par que se 
suceden las escenas. Los estímulos sonoros que conforman la puesta son 
estímulos reales para el actor. La creación musical y el modo de decir el texto 
están interrelacionados en una creación simultánea y sensible. El actor 
escucha la música en el mismo momento en que ha sido creada. A su vez, la 
música se relaciona con el instante en que el actor encontró desde dónde decir 
su texto. 
La música se divide en dos planos: uno, focalizado en el piano ejecutado 
en escena, que se vincula con las transiciones internas de los personajes, y 
otro, proveniente de una banda sonora grabada con movimientos más 
sinfónicos, que se relacionan con las acciones que Yago va ejerciendo en toda 
la obra. Por ejemplo, el primer acto se inicia con la acción de Yago de enfrentar 
a Brabancio y Otelo. Desde su punto de vista quisiera que el Dux de Venecia 
pidiera la cabeza de Otelo por haber «secuestrado» a Desdémona, pero esta 
primera acción fracasa cuando se dictamina que deben ir a la guerra. Yago se 
ve obligado a iniciar una segunda acción que comienza a complejizarse; por un 
lado, necesita que Cassio corneta un error para enemistarlo con Otelo, que 
éste pida a través de Desdémona la restitución de su puesto y, por otro, 
empieza a generar en Otelo la sospecha de que existe una relación amorosa 
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entre Cassio y Desdémona, y consecuentemente, sus celos. En una tercera 
acción, Yago lo único que hace es tirar sutilmente de alguno de los hilos de la 
personalidad de Otelo para provocar su descontrol y así comienza un camino 
de venganza sin retorno. Cada vez que Yago concreta alguna de estas 
acciones, aparece un nuevo movimiento dentro de la banda sonora. Yago 
cierra una acción y prepara a otra que superará a la anterior hasta que la 
maquinaria puesta en marcha logre andar sola. 
A partir de la interrelación entre las situaciones dramáticas y el trabajo 
sonoro surge un tipo de actuación que, al evitar una gestualidad exagerada, 
necesita de la proximidad de los espectadores. Por lo tanto, se decide que los 
actores, el músico y el público se encuentren ubicados sobre el escenario del 
Teatro Cervantes. A su vez, la imagen planteada por Jan Kott, en su texto 
Apuntes sobre Shakespeare, sobre la relación araña-insecto que establece 
Yago con los personajes de la obra, es un disparador que determina la 
utilización de un espacio escénico hexagonal que semeje una telaraña. 
Esta disposición plástico-espacial posee un centro como referencia, seis 
lados y una periferia por la que los personajes circulan y permanecen muy 
cerca del público que se ubica en diferentes gradas. Yago -visto como una 
araña- se desplaza estratégicamente en función de lo que sucede: cerca del 
centro o en la periferia, siempre al acecho. Los personajes que son 
«atrapados» por la red que Yago ha urdido se desplazan hacia el centro 
cuando se convierten en sus víctimas. Por ejemplo, ésto sucede con Brabancio 
al enterarse que su hija no está en su casa y se ha ido con Otelo. De este 
modo, sabemos que Yago cumplió con su objetivo. 
La utilización no convencional del espacio escénico, en la opinión de 
Eduardo Gondell «trata de transmitir que la tragedia está detrás de cada 
hombre, está escondida en algún lugar, está en la calle, está a la vuelta, está 
rondando como alternativa, es una posibilidad»5. 
Al plantearse la puesta en escena de Otelo, desde una concepción 
plástico-pictórica, la pintura se erige en el principal referente visual de un 
espectáculo al que se intenta dar cierta verosimilitud con respecto a la época 
sugerida por el texto. 
Los modelos pictóricos son fuentes de información de las que el director y 
la escenógrafa se valieron para tomar decisiones sobre la escenografía, la 
iluminación y el vestuario. Si bien no se intenta una reconstrucción histórica, la 
ubicación espacio-temporal (Venecia/ Chipre, fines del siglo XV y principios del 
XVI) se logra a partir de «la resignificación de pinturas del Quattrocento, como 
las de Vittore Carpaccio»6. 
Este pintor proporciona a través de sus cuadros gran cantidad de datos 
sobre la arquitectura, la moda y otros aspectos de la vida veneciana. Se 
caracteriza por el manejo del color, por la representación de gran número de 
figuras que se inscriben en vistas panorámicas y por cierto toque oriental. 
En la puesta en escena, no se recurre a la cita directa de ninguna de las 
pinturas de Carpaccio, pero, podemos ver su influjo en la escenografía de 
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líneas simples y esquemáticas que con formas tubulares y cúbicas semeja las 
columnas y pilastras propias de un palacio renacentista. 
Asimismo, se pueden evocar las pinturas de Carpaccio en la distribución 
de los grupos, en apariencia casualmente ubicados, y en el empleo del color en 
el vestuario: marrones, ocres, negro y blanco. Este vestuario posee una textura 
y un colorido mucho más rico, para Otelo, que contrasta con la sencillez de las 
telas y colores de las vestimentas de Desdémona (blanco o negro). 
La iluminación juega un papel esencial como lenguaje plástico. Se trabaja 
con una variación cromática, en el transcurso del espectáculo, que parte de 
colores fríos hasta llegar a colores más cálidos. Se puede decir que la luz 
acompaña el crescendo del drama imbricada con lo sonoro y lo gestual. En el 
inicio del espectáculo, las escenas de la reunión en el Senado con el Dux 
poseen un tinte amarillento; hacia el final de la obra, las tonalidades se tornarán 
rojizas, una vez consumado el asesinato de Desdémona. Este viraje del color 
de la luz, entramado con los otros lenguajes, en una construcción sensible del 
espectáculo, crea una atmósfera que se va tornando cada vez más tensa. 
La iluminación es utilizada también para crear espacios escenográficos no 
previstos en el texto: la celebración del casamiento de Otelo y Desdémona es 
trabajada en contraluz, ubicada en lo que se supone es la habitación nupcial. El 
efecto que produce esta luz -que no permite ver los rostros y ensombrece los 
cuerpos- es el de la consumación de un acto prohibido que merece estar en las 
tinieblas. Se siente pecaminoso por lo que connota: la unión de un negro y una 
blanca, las claridades y las sombras se convierten en una revelación, presagio 
de una desgracia. 
El influjo de Rembrandt -con la utilización de los claroscuros propios del 
barroco- se hace presente en el juego de luces y sombras apto para coronar 
las imágenes trágicas que señalan la caída y muerte de Otelo. 
Otra escena, particularmente subrayada, es aquella en que Emilia entrega 
a Yago el pañuelo robado a Desdémona, en un lugar de intimidad total. Los 
claroscuros desgarran la insularidad de los cuerpos haciendo que el contorno 
se esfume y los rostros y las manos se exalten, confiriendo a la escena un halo 
de siniestra inquietud. 
Conclusiones 
Esta versión de Otelo tiene la particularidad de haber sido concebida a 
partir de una propuesta estética integradora de diferentes artes. Teatro, plástica 
y música conforman una entramada unidad estilística en la que los lenguajes 
verbales, visuales y sonoros se potencian con el fin de establecer una 
comunicación sensible con el espectador. 
El Grupo del Teatrito intenta -desde lo conceptual y lo formal- acercarnos 
a la complejidad de las relaciones humanas y a las pasiones que anidan en 
todos los hombres. 
Una vez más, Shakespeare por lo que provoca y por lo que promueve 
sigue siendo «nuestro contemporáneo». 
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¿POR QUÉ VER UN CLÁSICO? LA DIVA Y LA TELEVISIÓN 
GABRIELA FABBRO 
 
Un programa que ha cumplido treinta años en el aire ocupa nuestra 
atención. Almorzando con Mirtha Legrand ha festejado treinta años de emisión 
en la televisión argentina y varios son los motivos que justifican este éxito. Es 
válido aclarar que en Argentina son escasos los estudios teóricos sobre 
nuestras propias estrellas, y menos aún las televisivas. Para comenzar, una 
frase escuchada al pasar: «los verdaderos actores vienen del teatro, las 
verdaderas estrellas vienen del cine». Mirtha Legrand ha sido una de las pocas 
estrellas de nuestro cine de oro, sino la única, que tuvo la capacidad de 
adaptación, de aggiornamiento y de poder de vigencia al pasar del discurso 
fílmico al televisivo. Con sus inicios allá por 1940 en Hay que educar a Niní 
(dirigida por Luis César Amadori) y su consagración al año siguiente en Los 
martes orquídeas (de Francisco Mugica, 1941) la construcción de su personaje 
tuvo un claro anclaje en el lenguaje cinematográfico. Su fotogenia fue clave 
para trascender, y esto no importa tanto en el teatro... sí en cambio en la 
televisión. Su paso por el teatro no fue fundamental en su carrera ni para la 
consolidación de su performance televisiva. Es un producto del celuloide que 
pasó al soporte magnético con la naturalidad que sólo poseen las divas. 
La estrella no interpreta un rol sino una personalidad. Lo que nos ha 
interesado es la forma de construcción de personalidad/personaje Mirtha 
Legrand, quizás concebido ya desde su propia madre cuando a los trece años 
«la vistió» para ganar un concurso de carnaval en la Avenida de Mayo y 
continuado a partir del matrimonio con el director de cine Daniel Tinayre. Esa 
construcción tuvo como consecuencias dos ejes fundamentales: un personaje y 
una tradición. 
¿En qué consiste esta tradición? ¿Qué es lo que atrae de los almuerzos a 
miles de espectadores para sentirlos como una cita obligada con la diva? 
Ante todo nuestro marco teórico estará limitado por un concepto clave: 
siguiendo a Giovanni Bechelloni, nos sentimos «hijos de la televisión», es decir 
que dentro de la gran cantidad de teóricos y críticos que reflexionan sobre este 
medio apasionante es tamos enrolados en una perspectiva cultural que fue 
influida y hasta diría estructurada a partir del discurso televisivo. A partir de 
esta postura, desarrollaremos la idea de una inevitable necesidad humana de 
escuchar historias y la de una tendencia clásica que atraviesa el discurso 
televisivo a partir de este tipo de programa, hoy considerado por muchos 
obsoleto y alejado de la estética vigente. 
La televisión cotidianizada se transforma no ya en el lugar de un 
espectáculo sino en un lenguaje con el que se habla y se nos presenta la 
sociedad, una especie de clave permanente para la lectura «naturalista» de la 
sociedad. Como si el lenguaje televisivo fuera un lenguaje natural, un lenguaje 
materno, de parentesco, familiar1. 
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El programa sólo consiste en conversar mientras se almuerza en cámara. 
¿Cuál es el secreto de esta fórmula? ¿Atrae ver comer por televisión? ¿Quién 
es el artífice de este éxito? ¿Por qué lo seguimos mirando día a día? Partiendo 
de la idea de una televisión-narración, Almorzando con ML vale la pena casi 
solamente por el hecho de que puede ser sólo escuchado. No nos interesan 
tanto (ni a sus constructores) los encuadres oblicuos, la fragmentación de la 
información, la estética videoclipiana que hoy baña a la mayoría de los 
programas de televisión, el corte abrupto; por el contrario nos «enganchamos» 
con lo que cuenta la anfitriona y lo que narran los invitados. Rara vez, a pesar 
de que uno de sus caballitos de batalla sea la «puntualidad», la anfitriona sabe 
ir al corte en el momento en que se lo indican. No sabe cortar a sus invitados 
(ya que su afán público en interrumpirlos sólo tiene como objetivo continuar aún 
más con el desarrollo de la idea que se planteaba o agregar información al 
tema en cuestión), no cumple la entrega del horario de terminación y la música 
que el director comienza a colocar en forma solapada para sugerirle el corte 
puede sonar como un bajo continuo durante varios minutos (es más, muchos 
invitados la escuchan y solos se autocontrolan en su discurso y van al corte). 
De esta manera, como varios campesinos lucanos en una experiencia de la 
década del ‘50 narrada por Becchelloni2 la televisión se vive y se aprecia en 
sus dimensiones de narración, en su capacidad de narrar historias y el hecho 
de que se ve como una ventana al mundo y especialmente al mundo de la 
modernidad. 
Los campesinos lucanos observan en la televisión, ya desde el inicio, algo 
que tiene que ver por un lado con una experiencia suya antigua: el arte de la 
narración, del narrar o de contar historias, y por el otro con algo que ellos no 
conocen, pero saben reconocer: la «modernidad»3, y que aprenden a conocer 
a través de la televisión. Los campesinos estaban anunciando algo 
fundamental para la teoría sobre el discurso televisivo: la televisión cuenta con 
una caja mágica (más que el cine) que tiene la gran función de narrar historias. 
El espectáculo entonces se transforma en una parte del discurso 
televisivo, así como lo es la información; y mirándolo bien, también en el 
espectáculo y en la información lo que se consigue es estar en el centro de la 
atención colectiva justamente a través de la dimensión de la narración de la 
historia. Esto nos lleva a uno de los conceptos que aquí queremos desarrollar, 
eje clave del programa analizado, la función bárdica de la televisión, 
remitiéndonos a permanente necesidad de todo grupo social, que Bechelloni 
verifica, existió siempre, ya desde las comunidades más antiguas: la de narrar 
y escuchar historias, más o menos fantásticas, más o menos verosímiles, más 
o menos propias, más o menos ajenas. 
Analizada desde esta perspectiva no dejamos de reconocer que la 
televisión es también espectáculo, es también información, es también un 
servicio para la sociedad. Es más, todas estas posibilidades están bañadas por 
un hilo conductor eminentemente narrativo que articula un gran relato al final 
del día de un telespectador. El gran mosaico decodificado por un televidente 
luego de una jornada de exposición ante el televisor. El programa es una 
                                                                                                                                               
 
2 Op. Cit. Pág. 61. 
3 Op. Cit. Pág. 62. 
invitación/compañía a compartir historias: de ficción, científicas, de vida, de 
realidad cotidiana, etc. 
Parafraseando a Edgar Morin en su fundante libro Las estrellas del cine4, 
la estrella/diva determina la existencia del programa, determina argumentos o 
transforma guiones, elige el staff que la acompaña, se autoproduce y dirige, va 
más allá de la pantalla, su vida privada es pública, patrocina productos, reina 
en la radio y en la TV y desempeña un papel social y moral. Basándonos en 
estas categorías analicemos brevemente cómo Mirtha Legrand encaja, a partir 
de su programa de TV, en todas ellas. Es claro el planteo de que Mirtha 
Legrand es el eje del programa (hubo varios intentos de imitación y todos 
fracasaron; cuando falleció su esposo, el canal 9 la esperó casi veinte días 
hasta que volviese, llenando el espacio de una hora y media con invitados que 
sólo hablaban de Daniel Tinayre o del duelo de la diva). «El texto» del 
programa sólo está sustentado por los carteles/machete que ella redacta junto 
con su equipo de producción y que además no siempre respeta. Hoy es ella la 
productora de su programa junto con Carlos Rottemberg, socio de su marido. 
Mirtha digita su equipo, selecciona a sus colaboradores, quienes están 
clasificados en una rigurosa escala de buenos y malos. A su vez, Mirtha 
Legrand promociona varios productos a lo largo de sus almuerzos. Brinda con 
tal bebida, regala tal tipo de cartera, come tal marca de bocaditos por no relatar 
los concursos a los que ni siquiera ya ella pudo evitar en la televisión de hoy. 
Decir que su vida privada se ha convertido en pública es prácticamente un 
lugar común: creo que nunca una diva ha vivido junto con su público, de 
manera conmovedora en el contexto público-privado un duelo como el sufrido 
hace cinco años. El primer almuerzo luego de la muerte de Tinayre es una 
página maestra de dolores compartidos y de empatía popular. La diva dispuso 
de su tiempo y espacio para mostrar sin pudor su dolor. La fantástica 
capacidad para meterse en los mediodías de su público facilitó su pedido de 
“cariño y compañía”. Ese día se lloró en su almuerzo como cualquier familia 
llora luego de enterrar a un familiar en el primer almuerzo con su ausencia. La 
sensación general de recogimiento invadió la pantalla. Adriana Schettini en una 
bella página en el diario Página 12 expresaba: “El televidente sospechaba 
probablemente a esa altura que había verdad en las declaraciones de esa 
estrella de la televisión. Más que rating, Mirtha necesita llorar su dolor en la 
tele. Su duelo necesitaba de la misma madera que su vida: un mundo de 
reflectores, periodistas, cortes publicitarios y millones de televisores 
encendidos”5. 
Finalmente, la normativa del programa se caracteriza por la preeminencia 
de los valores de la familia, de la amistad, de reconocimiento a los mayores, de 
agradecimiento, de afán por trabajar. 
Otro rasgo que caracteriza a la estrella es la INMORTALIDAD. Esta 
inmortalidad, creemos, está basada en un concepto fundamental que Alasdair 
MacIntyre desarrolla en su libro Tras la virtud: «un concepto de yo cuya unidad 
reside en la unidad de la narración que enlaza nacimiento, vida y muerte como 
comienzo, desarrollo y fin de la narración. Así cierta clase de historia narrativa 
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resulta ser el género básico y esencial para caracterizar las acciones 
humanas.»6 
La categoría más cotidiana de nuestro contexto gracias al cual se vuelven 
inteligibles los propósitos y los actos verbales es la conversación. “La 
conversación es una rasgo tan omnipresente en el mundo humano que suele 
sustraerse a la consideración filosófica. Sin embargo, quítese la conversación 
de la vida humana y ¿qué queda? (...) En realidad, una conversación es una 
pieza dramática, aunque sea muy breve, donde los participantes no sólo son 
actores, sino también coautores que elaboran de acuerdo o en des acuerdo su 
producción conjunta. Porque las conversaciones no sólo pertenecen a géneros 
como las obras teatrales y las novelas; también tienen principios, nudos y 
desenlaces como las obras literarias. Conllevan revelaciones y cambios súbitos 
y pasan por momentos culminantes”7. Hemos dicho que el eje del programa es 
la conversación, ya sea alrededor de una mesa, en un cómodo sofá de un 
living, alrededor de una incómoda mesa-bar, etc. 
En nuestra cultura se está perfilando un mecanismo de turbulencia de las 
formas que es probablemente responsable de un cambio de «mentalidad». A 
las formas estables, ordenadas, regulares simétricas se van sustituyendo por 
formas inestables, desordenadas, irregulares, asimétricas. Todo esto sucede 
porque el sistema de valores vigente es investido por fenómenos de fluctuación 
que lo desestabilizan8. La ya citada estética del videoclip, la fragmentación, el 
zapping, la preeminencia de la imagen por encima de la palabra intentan hoy 
abarcar gran parte del discurso televisivo. Sin embargo no hay que creer que la 
inestabilidad es la única característica del universo cultural contemporáneo. 
Siguiendo los conceptos desarrollados por Omar Calabrese en su libro La era 
neobarroca, que paradójicamente se dedica a analizar la primera tendencia 
señalada, el autor rescata una idea de lo clásico que bien se aplica y encaja 
con la ideología y la estética que impera en el texto Almorzando con Mirtha 
Legrand. Al contrario, aun en la fase de la lejanía del equilibrio que favorece los 
procesos antes señalados, y desde el punto de vista de la cantidad, la mayor 
parte de nuestro universo cultural está, más bien constituida por sistemas más 
pequeños, muy tradicionales, muy estables, muy ordenados. Pensemos si no 
en la rutina legraniana de la bajada por la escalera, la descripción del vestuario, 
el brindis por los invitados y la invitación a pasar al comedor. 
¿En qué consiste entonces ser un clásico de nuestra televisión? Consiste 
más bien en la realización constante de ciertas morfologías que circulan 
transversalmente los discursos audiovisuales, dotadas de orden (pasos a 
seguir milimétricamente pautados), estabilidad (tono armónico en el desarrollo 
del programa, campanita de por medio), simetría (equilibrio, los dos bandos, 
derecho a réplica) y, como he tratado de sostener a lo largo del presente texto, 
el carácter de coherencia de los respectivos juicios de valor sobre aquellos 
fenómenos. Todo clasicismo es una nueva forma de orden. Por esto, todo 
clasicismo puede estar constituido, tanto por figuras que pertenecen al pasado 
de modo directo como por figuras que aparentemente no tienen ninguna 
relación con éste. Un sistema «clásico» así concebido es usual y 
                                                 
6 MAcINTYRE, Alasdair, Tras la virtud, Editorial Crítica, Barcelona, 1987. Pág. 254. 
7 Op. Cit. Pág. 260 
8 CALABRESE, Omar, La era neobarroca, Editorial Cátedra, Madrid, 1994. Pág. 197. 
rigurosamente normativo y prescriptivo. La clasicidad de nuestro cine de oro 
vuelve a presentarse en cada programa de Almorzando con ML. 
Almorzando con ML se ha convertido en una tradición del mediodía de los 
argentinos. Tradición que trae aparejado varias consecuencias: un programa 
que activa la necesidad de inserción en una dimensión narrativa de nuestras 
vidas, la armonía de los clasicismos que reestablece el orden en este mundo 
posmoderno mediático y una teleología que sólo conoce un destino: una escala 
de valores que lleva a los espectadores al terreno de la familia, el equilibrio, las 
buenas costumbres y la sana conversación. 
